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Resume: 
Le theatre est le lieu de la mediation par excellence : lieu de rencontre entre un 
texte, une parole, une image, des acteurs (de la communication) et un public. Cest 
a travers le personnage du directeur de theatre que le theatre acquiert une visibilite 
en dehors du temps consacre a la representation theatrale. Comment les directeurs 
de theatre mediatent leur identite culturelle et a travers elle celles de 1'art theatral, 
du milieu thcatral ? La comparaison de leur vision avec celle des champs 
mediatique et politique ainsi que la fa?on dont ils congoivent leur "metier" 
permettent de definir cette identite culturelle. 
Descripteurs franpais : Theatre ; Milieu theatral; Directeur artistique ; Mediation ; 
Identite culturelle; Programmation 
Abstract: 
Theater is the scene of mediation in the highest sense of the word : scene of the 
meeting of a text, a word, an image, actors (in communication) and a public. Out 
of the time of performance, theater acquires visibility through the personnage of 
the theater's director. How do they express their own cultural identity and those of 
the dramatic art and theatral sphere through it ? Comparison between their vision 
and mediatic milieu's and political milieu's ones, as well as directors' conception of 
their "work", their "profession", help to define this cultural identity. 
English keywords : Theater ; Theatral spliere ; Artistic director ; Mediation ; 
Cultural identity; Program planning 
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"Faisons du theatre, faisons du peuple, 
faisons des festivals, faisons du bruit, 
faisons de l'art." 
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AVANT-PROPOS 
Notre precedente etude qui a porte sur la notion de "champ theatral" lyonnais a 
revele que la definition du metier de directeur de theatre par ceux-ci etaient une 
fonction importante de la delimitation du champ theatral lui-meme. Nous avons 
decide de nous concentrer specifiquement sur cette question et de comprendre 
comment s'effectue ia mediation professionnelle de ces directeurs de theatre. Nous 
avons egalement dccide de faire porter 1'etude sur deux villes tres caracteristiques 
vis a vis du theatre : Lyon, parce que c'est une ville de province ou 1'activite 
theatralc est importante et a cote de laquelle est implante le Theatre National 
Populaire de Villeurbanne ; Avignon a cause de son Festival et de sa denomination 
de "capitale mondiale du theatre". Si ces deux villes sont interessantes l'une et 
1'autre, elles le sont egalement a titre de comparaison et nous tacherons d'effectuer 
ce parallele regulierement tout au long de cette etude. La selection des directeurs 
de theatre ou des metteurs en scene interroges s'est faite en fonction simplement 
des caracteristiques de leurs theatres ou de leurs troupes. Sur Lyon, nous avons 
selectionnes deux petites structures (Theatre des Clochards Celestes, Theatre de 
1'Oseraie) dont Fune est plus axee vers le publicjeune, le theatre municipal (Theatrc 
des Celestins), le theatre missionne (Theatre de la Croix-Rousse), 1'ancien theatre 
de Lyon qui a recemment change de nom et de directeur (Theatre du Point du 
Jour), le theatre prive (Theatre Tete d'Or), le Theatre National Populaire, un 
theatre de la banlieue de Lyon (Theatre de la Renaissance). Sur Avignon nous 
avons pris contact avec trois personnes du Festival soit Paul Puaux (administrateur 
sous Jean Vilar puis directeur du Festival), Bernard Faivre dArcier (actuel 
directeur artistique) et Christiane Bourbonnaud (actuelle directrice adniinistrative), 
avec le theatre municipal (Theatre municipal-Opera dAvignon et des Pays de 
Vaucluse), et trois theatre parmi ceux que contient Avignon (Theatre du Chien 
Qui Fume, Theatrc du Balcon, Theatrc des Halles). Parmi les compagnies nous 
avons selectionne une compagnie parisienne qui joue dans le "off' (Compagnie La 
Nuit Le Moment Theatre) et nous ferons reference a des articles de presse portant 
sur les compagnies avignonnaises jouant dans le "off" ainsi qu'a des compagnies 
exterieures jouant dans le "in". 
Nous tenons a saluer ici la grande disponibilite des directeurs de theatres ou de 
compagnies qui ont accepte sans probleme de nous recevoir et nous accorder un 
peu de leur temps. Nous regrettons cependant deux choses : n'avoir pas pu parler 
directement au directeur des Celestins ; n'avoir pas dispose d'assez de temps pour 
effectuer plus d'cntretiens avec des compagnies itinerantes. 
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INIRODUCTION 
On designe par le meme mot 1'activite, 1'art et la structure, les murs entre 
lesquels se deroule cet art : le theatre. Cependant, 1'art theatral existe bien avant 
qu'on le presente entre quatre murs et dans la Grece antique, Thespis joue deja 
devant un public, celui de la Cite mais sur un espace scenique a ciel ouvert. La 
structure n'existant pas a 1'epoque, le "metier" theatral par excellence est le poete-
acteur et non pas le directeur de theatre. Puis petit a petit les fonctions se 
developpent et surtout se scindent entre les artistes. Au IVeme siecle, le poete n'est 
plus acteur lui-meme, les comediens se professionnalisent et des fonctions de 
direction apparaissent: celle a la fois de chef de troupe et de chef de choeur. Si ce 
travail de chef de troupe peut etre assimile a celui d'un metteur en scene, le mot en 
question n'entre dans le vocabulaire courant qu'au XlXeme siecle. Le 
developpement des "metiers"' du theatre est lie a un besoin de theatre, a un gout 
pour le spectacle tant celui du public que des autorites politiques et financieres, qui 
surgit au XVIeme et XVIIeme sieclc. Durant cette periode, on voit se construire 
simultanement un grand nombre de theatres fixes en Europe (France, Italie, 
Espagne, Grande-Bretagne) mais qui varient par leur architecture, leur grandeur et 
leurs choix esthetiques. Dans les deux siecles suivants, le theatre est de plus en plus 
lie au secteur politique, tout comme les autres secteurs artistiques. Si le createur 
reste en partie libre de son ecriture et 1'acteur de son jeu, ceux-ci se produisent 
pour une personne en particulier : les possibilites materielles et fmancieres de jouer 
dependent plus de la Cour et des autorites politiques que du gout du public. Apres 
la Revolution Fran^aise, le theatre prend une toute autre dimension ideologique et 
il est considere comme un lieu d'enseignement. Au niveau esthetique, les regles du 
theatre classique sont refusces et on accorde un interet tout particulier a la 
reflexion sur les oeuvres et sur leurs sujets. Le theatre subit une transformation 
importante tant au niveau de son art, son esthetisme, que de son rapport avec Ie 
public : 1'evolution touche ce qui se joue sur scene mais egalement le lieu tlieatral 
en tant que tel et le public qui vient le remplir. Ce dernier vient plus nombreux au 
theatre mais il est toujours reparti en criteres ce qui impose une specialisation des 
salles ou 1'esthetique hautaine cede souvent la place a plus de divertissement. Mais 
les artistes romantiques se laisseront submerger par une absence de veritable 
"Dans la seconde partie du siecle, les troupes professionnelles se multiplient; etre comedien est 
un metier, la plupart du temps decrie ou condamne par les autorites religieuses, mais tout de 
iticiiie un metier". COU1. Y Daniel, RYNGAERT Jean-Pierre, "Representation theatrale et espace 
social", Le Tlieatre, Bordas, coll. Bordas Spectacles, Paris, 1980, p.35 
I 
pratique de la scene et ie theatre moral 1'emporte finalement sur le theatre epique. 
Les metteurs en seene en deduiront une necessite de trouver des conditions ideales 
de travail, a la fois esthetiques et pratiques. La forme du theatre actuel se batit 
donc depuis le debut du XlXeme sieclc grace aux reflexions et aux tentatives plus 
recentes de Copeau, Antoine ("des pieces nouvelles, des salles confortables, des 
places tarifiees a bon marche, une troupe d'cnsemble"2) ou Firmin Gemier qui 
definit un "thcatre national ambulant" comme la condition a un theatrc populaire. 
Cest la Decentralisation theatrale amorcce en 1937 par Jean Zay et Charles Dullin 
qui donne la configuration actuelle du theatre en France. Uouverture des Centres 
Dramatiques Nationaux, la creation du Festival d'Avignon en 1946, le 
developpement de la mise en scene et le dynaniisme de la creation ... illustrent les 
nombreux changements intervenus dans le paysage theatral a partir de la IVeme 
Republique. Recemment on peut noter que la multiplication des compagnies 
independantes et le nombre relativement conscquent des structures theatrales en 
Province refletent pourtant mal 1'absence du public dans les sailes. Dorenavant dans 
le monde du theatre les roles sont multiplies : comedien, metteur en scene, 
regisseur, programmatcur, gestionnaire, directeur de theatre, etc. Ces derniers 
assurent la fonction de direction de la structure theatrale, lieu de creation ou lieu de 
diffiision, de ses spectacles ou/et des spectacles des autres. Le directeur de theatre 
a acquis un role central puisqu'il est le producteur de la mediation institutionnelle et 
esthetique du monde du thcatre. Cest 1'evolution historique et socio-economique 
qui a conduit les theatres en France et leurs directeurs a cette situation particuliere 
et qui permet d'expliquer aussi les discours des dirigeants de ces theatres. 
Le theatre est donc le lieu de la mediation par excellence, lieu de rencontre 
entre un texte, une parole, une image, des acteurs (de la communication) et un 
public. La mediation esthetique se passe sur scene, a travers chaque spectacle mais 
elle se passe egalement au niveau plus general de la structure theatrale. II s'agit ici 
alors d'une mediation institutionnelle assuree par le directeur de ce lieu qu'il 
rcpresente. Cest a travers ce personnage que le theatre acquiert une visibilite en 
dehors du temps consacre le soir a la representation theatrale. II peut ou non jouer 
dans ces pieces, etre comedien ou metteur en scene mais le reste du temps il est 
directeur de theatre .: il ne fait du theatre que le soir. II s'agit bien ici d'une 
caracteristique moderne du theatre car si l'on fait reference a Molierc (mais on 
pourrait egalement se referer a un artiste plus recent), celui-ci n'intervenait pas en 
tant que directeur mais uniquement a travers les pieces qu'il ecrivait. II operait ainsi 
' COUTY Daniel, "Tliealrc modcrnc : le lenips dcs melteurs en scene", op. cit, p.65 
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une mediation strictement artistique, destine au public en general - meme si ce 
public ctait constitue d'autorites politiques ou fmancieres dont il dependait. 
Mais aujourd'hui, le directeur de theatre a plusieurs destinateurs. Le public peut 
etre un destinateur si le directeur en question est egalement auteur, metteur en 
scene ou acteur. Mais deux autres destinateurs persistent: les politiques auxquels il 
doit s'adresser pour obtenir des subventions et les medias a travers lesquels il peut 
toucher les politiques (que ce soit par 1'intermediaire d'une parole developpee sur le 
theatre en question, son personnel ... ou d'unc critique strictement esthetique sur 
les spectacles proposes). Dans ces deux cas, c'est une reconnaissance et une 
legitimite qui sont en jeu. 
Nous ailons voir dans un premier temps comment s'effectue cette mediation 
institutionnelle entre le directeur de theatre et 1'exterieur : tout d'abord comment les 
gens de theatre voient et constituent leur propre milieu theatral et les personnes qui 
en font partie ; ensuite la mediation entretenue avec les medias ; et enfin les 
rapports qu'entretiennent le monde du theatre et le pouvoir (sous-entendu le 
pouvoir politique). 
Dans un second temps, nous developperons les elements caracterisant la mediation 
esthetique des directeurs en accordant une attention toute particuliere a la 
conception qu'ils se font du "metier" de "directeur de theatre". Nous nous 
interrogerons sur ce que represente a 1'heure actuelle l'art theatral et sur ses 
conditions d'existence et de perennite. 
Nous prendrons bien soin de souligner tout au long de cette etude, les liens de 
reciprocite entre la mediation institutionnelle et la mediation esthetique qui ne sont 
jamais totalement separees. 
METHODOLOGIE 
Entretiens -
Ce memoire se base principalement sur des entretiens avec des directeurs 
de theatre ou des directeurs de compagnie theatrale, La moitie environ de ces 
entretiens a ete eEectuee en 1996 sur Lyon (ils constituaient la reference de notre 
preccdent memoire de maitrise "le champ theatral lyonnais") et les autres entretiens 
ont ete faits cette annee 1997 principalement sur Avignon. 
Si nous avons contacte les premiers directeurs par courrier puis par telephone, 
cette "strategie" a ete jugee trop longue et les autres personnes ont ete contactees 
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uniquement par telcphone. Deux exceptions : Bernard Faivre d'Arcier, directeur du 
Festival d'Avignon, que nous avons joint precedemment par courrier et Christophe 
Lidon, metteur en scene, dont nous n'avions pas le numero de telephone des le 
depart. A la suite de ces contacts, des rendez-vous ont ete fixes pour les jours qui 
ont suivi mis a part pour B. Faivre d'Arcier qui n'a pu m'accorder qu'un entretien 
teleplionique (ce qui explique sa longueur moins importante que les autres). Nous 
avons choisi volontairement de ne pas nous presenter aux directeurs comme 
etudiant en sciences de rinformation et de la communication comme nous 1'avions 
fait quand nous etions en Maltrise : aux mots d"'information" et de 
"communication", les personnes du theatre ont une attitude de rejet mele souvent 
de mefiance, comme nous avons pu le juger en 1996, et qui n'est pas du tout 
appropriee a la fagon dont nous envisageons 1'entretien. Nous nous sommes donc 
presente evasivement comme "une etudiante faisant un memoire sur le theatre et 
sur le metier de directeur de theatre" (ce qui est la verite en somme). Nous 
expliquerons au long de ce memoire les raisons a la mefiance face a la 
communication, la fagon dont, pourtant, les directeurs usent de la communication 
et nous conclurons sur la place qu'elle peut prendre dans le monde du theatre. 
Les entretiens sont d'environ une heure, ce qui est volontaire aussi de notre part : 
par des entretiens plus longs, les personnes interrogees se lassent de repondre aux 
question et se fatiguent. Les entretiens egalement sont semi-directifs : puisque le 
memoire se base principalement sur une analyse de discours il apparaissait 
ininteressant d'effectuer un entretien fagon Q.C.M. avec une proposition de 
reponse : ceci etait tout a fait inadequat. Nous avons aussi opte pour un certain 
nombre de themes sur lesquels nous invitions le directeur a parler : il a fallu les 
aborder sous forme de questions car dans le cas contraire les personnes interrogees 
se demandent ou nous voulons en venir et hesitent a s'exprimer. II faut noter que 
les themes abordes different legerement entre 1996 et 19973. L'annee derniere, un 
certain nombre de questions concernaient plus les modalites materielles de 
fonctionnement d'un theatre (coproductions, subventions ...). Pour cette annee, 
nous avons oriente 1'entretien en partie vers d'autres themes : sur le rdle du theatre 
dans la societe, sur 1'evolution recente de l'art theatral et sur le role du Festival 
d'Avignon. Mais il faut remarquer que meme si des questions precises sur ces 
sujets n'etaient pas presentes dans les premiers entretiens, les directeurs les ont 
souvent abordees d'eux-meme. La grille d'entretien repose sur deux choses : 
- des lectures diverses sur le theatre : les ouvrages sur le thcatre ont permis de 
reperer quelques themes ou mots-cle comme la decentralisation, la politique 
3 Voir Aimexc u° 1 
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culturellc, pour les ouvrages generaux sur 1'histoire du theatre ; des ouvrages 
economiques (loi de Baumol et subventions, notion de "marche theatral") ; des 
ouvrages plus precis sur le theatre, parfois ecrits par des directeurs de theatre ou 
des artistes tels Jean Vilar pour la notion de "service public", de "theatre citoyen", 
d'ecoles esthetiques, etc. 
- pour les entretiens effectues sur Avignon, la reference a un autre entretien que 
nous avons eu avec Paul Puaux, directeur administratif du Festival d'Avignon aux 
cotes de Jean Vilar puis directeur du Festival a la mort de ce dernier : cet entretien 
constitue une veritable "memoire" du theatre. 
Le memoire en lui-meme se base sur des articles de journaux, presse quotidienne, 
hebdomadaire et mcnsuelle et a la fois nationale et locale (Lyon et Avignon). Pour 
ces articlcs, nous nous limitons evidemment a ceux qui concernent les theatres que 
nous avons sclectionnes et leurs directeurs car la somme des articies traitant de 
tout le theatre a Lyon et en Avignon serait beaucoup trop importante. Au niveau 
dc la date de ces articles, nous nous sommcs limites a 1996 et 1997 pour la pressc 
nationale et avignonnaise car notre volonte est avant tout de traiter de la situation 
tres actuelle du theatre et de prendre en compte la diversite possible dans la fagon 
dont les differents niveaux de la presse parlent du theatre. En ce qui conceme 
Lyon, nous avons choisi de joindre des articles de 1992 et 1995, deux annees ou il 
y a eu de grands changements a la tete des theatres lyonnais. 
Nous avons egalement pris les editoriaux des directeurs de theatre, qui sont un 
complement interessant aux entretiens. 
References theoriques 
Nous pouvons aborder 1'etude des discours des directeurs de theatre grace 
a plusieurs theories qui concernent principalement le milieu de la culture : le theorie 
de Howard S. Becker, Bernard Miege et celle de Pierre Bourdieu. Nous allons voir 
quels sont leurs fondements methodologiques et montrer que nous desirons nous 
eloigner de 1'enfermement thcorique qu'elics pcuvent entrainer. 
Le milieu artistique a ete analyse par divers sociologues, l'un d'entre eux a etabli 
une frontiere entre 1'approche sociologique et 1'approche esthetiquc : Bourdieu. II a 
analyse en termes de "champ" ce qui suppose une unite dans son objet detude. Sa 
theorie a ensuite subi diverses critiques ou rectifications, par Bernard Miege par 
exemple. D'autres auteurs, se sont au contraire, totalement eloignes de cette vision 
d'approche en rccusant le cadre d'analyse du milieu artistique emplove par celui-la. 
Cependant, tous ont en commun la vision du milieu artistique (ou de certains de ses 
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sous-ensembles : peinture, musique...) comme un groupe, c'est a dire un ensemble 
defini et uni. Nous veillerons dans notre etude a evaluer 1'effectivite de cette 
affirmation. Nous allons en premier lieu accorder une attention tout particuliere et 
detaillce a la theorie de Bourdieu, a partir de laquelle different les autres theories et 
qui est consideree souvent comme la plus connue. 
On peut considerer comme Bourdieu que le champ theatral est un groupe 
relativement autonome, et ceci malgre les contraintes exterieures. Tout champ non 
autonome n'est pas (ou n'est pius) un champ. Uexistence du champ se poserait en 
opposition avec celle des autres champs. A 1'interieur de celui-ci, les agents 
obeisscnt a des regles de fonctionnement etablies et acceptees, et surtout qui lui 
sont specifiques4. A 1'interieur de ce champ, les individus occupent des positions et 
leurs rapports entre eux, leurs relations, leurs strategies visent a convaincre les 
autres que l'on occupe ou que l'on peut occuper telle ou telle position. Le champ 
est donc parcouro de rapports de force qui revelent des confrontations entre 
dominants et domines. Cette disposition des agents tend d'ailleurs a se stabiliser, et 
les differents agents ne peuvent echapper a la logique sociale qui parcourt le 
champ. Pour Bourdieu, penser en termes de champ c'est d'abord et avant tout 
"penser relationnellement"5. Le terme "relation" est a prendre au sens de relations 
objectives. II ne s'agit donc pas d'evoquer entre les individus des relations de type 
subjectif ou des interactions telles qu'on peut les definir en psychologie par 
exemple. Dans la theorie de Bourdieu les relations entre les agents du monde social 
s'effectuent en fait entre des positions occupees par ces individus : on parle donc de 
relations de domination, de subordination, etc. Ces relations constituent un jeu 
dcnt chacun connait et accepte les regles. Ceci suppose donc que les agents 
"jouent" le jeu. Le champ est avant tout un champ de forces. Bourdieu considere 
que les reseaux de relations entre des positions occupees ou cherchant a etre 
occupees sont par consequent des rapports de pouvoir. Car ce qui caracterise le 
champ c'est 1'existence d'enjcux concernant les positions des agents. Ils sont le 
produit d'une certaine competition entre ceux que l'on peut nommer aussi les 
"joueurs". Ceux-ci mettent en place des strategies qui sont engendrees dans ce 
contexte de rapports de force et de luttes visant leur conservation ou leur 
transformation. La structure du champ est ainsi defmie par 1'etat des rapports de 
force entre les agents. Chaque position donne lieu a des prises de positions que 
Bourdieu met en valeur dans le champ artistique comme etant les oeuvres 
artistiques. II s'agit donc ici d'une prise de position artistiquement parlant par un 
4 BOURDIEU Pierre, Ouestions de sociologie. Ed. tle Minuil, Paris, 1984, pp 207-221 
5 BOURDIEU Pierrc, Reponses. Seuil, coll, Libre Examen, Paris, 1992, p.72 
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agent du champ vis a vis ou en fonction de la position qu'il occupe ou qu'il pense 
occuper dans ce champ. On s'interessera donc a la perception que les agents ont du 
champ auquel ils appartiennent de mcrae qu'a la perception qu'il ont du 
positionnement des individus a l'interieur de ce champ. L'enjeu et le but de chaque 
champ est de controler le monopole de la defmition du groupe et pas seulement 
celle de son objet. L'enjeu n'est donc pas seulement de savoir comment les 
membres du groupe sont lies mais de determiner ce qui les reunit. 
Les positions des agents a 1'interieur du champ determinent leur strategie (ou leurs 
strategies) comme nous 1'avons dit precedemment. Or ces strategies dependent 
aussi du capital possede par ces agents. On signifie par capital un ensemble de 
dispositions acquises qui vont conditionner les fayons de voir et d'agir des agents ; 
on parle aussi de capital symbolique, capital economique et capital culturel. On 
comprend comme capital symbolique, les difterentes sortes de capital "lorsqu'elles 
sont pergues et reconnues comme legitimes"". Uhabitus possede une double 
relation avec le champ. D'une part 1'habitus est conditionne par le champ et d'autre 
part 1'habitus "contribue a constituer le champ comme monde signifiant"7. Ainsi le 
champ modele 1'habitus en lui transmettant les valeurs qu'il vehicule et ce dernier 
apprehcnde le champ avec ce systeme de valeurs. Les individus acquierent donc, 
selon leur position, des "schemes de perception et d'appreciation"8 ainsi que de 
pratiques. L'habitus a comme autre caracteristique de lier les agents du champ 
puisqul fait reference a une approche commune du champ auquel les agents 
appartiennent. En effet, en etant partage par les agents occupant une meme 
position, il agit en tant qu'uniiicateur. Ici ce n'est pas simplement une fagon de voir 
le champ que les agents ont en commun mais aussi des biens, des pratiques et des 
attitudes relationnellcs. Dans la theorie de Bourdieu 1'habitus est a la fois 
unificateur et excluant. II maintient un certain nombre d'agents a 1'interieur de ce 
groupe et a 1'exterieur de celui-ci. Ils aident a la differenciation en imposant des 
valeurs, comportements, etc. de reference : "comme les positions dont ils sont le 
produit, les habitus sont differencies, niais ils sont aussi dilferenciants"9. Les agents 
du champ, s'ils partagent des schemes de perception, partagent un certain nombre 
de valeurs. Parlant du champ artistique, Bourdieu met en evidence la "gratuite" 
coninie valeur commune aux agents de ce champ. II montre que celle-ci existe 
depuis longtemps comme valeur dominante de ce champ. II tfest pas question ici de 
6 BOUKDIEU Pierre, Choses diles. Les Edilions de Minuit, "Le sens commun", Paris, 1987, 
p.152 
7 BOUEDIEU Pierre, Reponses, op. cit, p.102 
8 BOURDIEU Pierre, Choses diles. op. eit., p. 156 
9 BOURDIEU Pierre, Raisons Pratiques : Sur la tlieorie de 1'actioii. Seuil, Paiis, 1994, p.23 
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savoir si cette valeur dominante existe ou non dans les faits reels, si elle se 
demontre ou non sur le terrain. Eile ne doit pas conduire a une sociologie du 
soupgon. L'interet est seulement de savoir si et quand eile apparait dans les 
discours des agents, mais aussi pourquoi. 
H faut tenir compte aussi de 1'existence de mini-groupes, de mini-champs dans les 
champs globaux. Et dans ces petits champs se forgent aussi des complicites sur 
certains sujets. Ils constituent des schemes qui sont inherents a chaque champ, et 
ils ont une fonction de division, d'opposition. De plus, les champs les proposent 
comme catcgories legitimes : c'est ce que Bourdieu appelie la violence symbolique. 
Ce partage de valeurs par les membres du champ concerne passe precedemment 
par deux etapes. La premiere est la transformation des schemes de perception en 
categories explicites. La seconde est leur imposition aux agents du champ. 
L'etude d'un champ, qu'il soit artistique ou autre, necessitc 1'observation des 
"rapports" qu'il entretient avec les autres champs. Or chacun a sa manicre 
specifique de fonctionner et d'exister par rapport a son "environnemcnt". Bourdieu 
propose d'etudier le rapport qu'entretient le champ avec le champ du pouvoir et 
d'evaluer ainsi son autonomie. Se fonde ainsi une "illusio" une croyancc collective 
dans le jeu qui regroupe les agents autour de la distinction entre ce qui est 
important ou pas vis a vis de la loi fondamentale du champ. Par definition donc, 
1'existence de ces valeurs dominantes suppose 1'autonomie des differents champs 
qui ne possedent pas ces memes valeurs. D'apres Bourdieu, 1'autonomie des 
champs de production culturelle est variable selon les epoques et les societes. 11 
faut apprccier les relations que ces champs entretiennent avec le champ du pouvoir 
pour constater leur relative autonomie. IJabsence de totale autonomie ne remet pas 
en cause 1'existence de ces champs ; cependant il perd de ee fait un principe de 
distinction inherent a la cohesion du champ. Une baisse ou une modification de 
1'autonomie du champ conduit a une redefinition et re-ordonnancement des luttes 
internes ; une absence d'autonomie compromet le champ en tant que structure a 
1'interieur de laquelle s'effectuent des positionnements et donc compromet 
Pexistence meme de ce champ. Cest 1'autonomie du champ c'est a dire le fait que le 
champ puisse imposer sa propre logique, qui conditionne les prises de positions, les 
determinations externes a travers les forces et les formes du champ qui lui sont 
propre. 
Pour Bernard Miege le champ est moiiis contraignant pour les agents, pius 
libre que le systeme pose par Bourdieu. Les "logiques sociales"10 qui sont a 
1'oeuvre dans les differents champs, rencontrent les strategies des acteurs sociaux 
,0M1EGE BernarcL La Societe conquise par ta communicalion. PUG, Grenoble, 1989, pp.10-12 
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en cela qu'ils peuvent agir sur les regles sociales regissant le champ dans lequel ils 
se trouvent, et les modifier. Ce sont des logiques de fonctionnement ayant une 
"suffisante stabilite tcmporelle". Parfois, les acteurs sociaux (et non plus les 
"agents") peuvent dans leurs actions concretes s'eloigner ou contrer ces logiques 
sociales et affirmer leur position dans le champ. Par consequent, d'apres Miege, 
dans un champ, plusieurs logiques peuvent s'affronter. II pose donc ici un acteur 
social ayant une liberte d'action beaucoup plus grande que celle admise par 
Bourdieu. De plus Bernard Miege refuse de considerer que les relations entre les 
champs sont dangereuses pour ceux-ci. Lcur autonomie en tant que facteur 
constituant du champ n'est pas aussi primordiale que pour Bourdieu. 
Howard S. Becker refutc lui les rapports de force qui sous-tendcnt les 
relations des agents du champ selon Bourdieu. Becker ne part pas de la meme 
approche, et considere d'abord que ces reseaux de relation sont des "mondes" : on 
parle ainsi de mondes de l'art. Ce n'cst donc pas la volonte d'occuper une position 
dans le champ qui regit les relations qu'entretiennent les individus, mais un but 
commun. La motivation conccrnant une realisation quclconque a pour effet de 
rapprocher les individus et surtout de les faire cooperer. II montre par exemple que 
pour 1'art contemporain ce sont autant les producteurs, tous les individus attaches a 
la diffusion que ceux attaches a 1'evaluation des oeuvres, etc. qui se donnent un but 
commun et qui coopcrent ensemble. Becker nous propose donc ici une approche 
moins conflictuelle du mondc social. La cooperation des acteurs est au centre de 
son analyse. Dans les mondes de Part, ce sont les memes personnes qui coopdrent 
regulierement et "sclon un ordre etabli"11. Les acteurs a 1'interieur des mondes de 
I'art sont lies par une interdependancc, ce qui exclut selon Becker toute 
dependance ou exploitation. Les relations entre les individus appartenant a un 
meme "monde" sont regies par des convcntions, acceptees de tous. Les mondes de 
l'art en eux-memes n'ont pas de delimitation precise et il est difficile de determiner 
qui leur apparticnt exactement. De plus, ils cdtoicnt les autres mondes de 1'art et 
ont des relations avec eux : les acteurs sont susccptibles de passcr d'un monde de 
l'art a un autre (que ce soient les createurs, le public,...), tout comme les idees ou 
lcs biens matcriels (soutien financier). Cela dit, ces dilferents mondes visent a la 
differenciation et ont une certaine autonomic ou du moins une "impermeabilite"12. 
11 BECKER Howard S.. Les mondes de 1'art. Flammarion, Serie Art, Histoire, Societe (reed.), 
Paris, 1988, p.58 
12 BECKER Howard S., op. cit., p.60 
9 
En fait les mondes de 1'art n'ont pas une duree de vie illimitee, ils naissent et ils 
meurent a un momcnt donne. Pendant leur vie ils connaissent aussi des 
transformations "incessantes, graduelles ou brutales"13. 
Dans notre etude, nous choisissons de ne pas opter definitivement et radicalement 
pour telle ou telle theorie, en raison des conclusions que nous avons tirces du 
precedcnt memoirc. En eifct, quand nous avons aborde l'etude du champ theatral 
lyonnais, nous avons choisi dc "verifier" en quelque sorte la theorie de Bourdieu et 
nos conclusions ont ete que cette approche, tout comme les deux autres, etait trop 
rigide pour tenter d'expliciter un inilieu theatral aussi complexe. Ces theories, parcc 
qu'elles sont justement des theories, cherchent des "lois", des "regles" de 
fonctionnement de 1'objet qu'elles etudient. Le champ theatral n'a pas de "lois" de 
fonctionnement, tout au plus des tendances et des caracteristiques. Cest avec cettc 
nuance que nous souhaitons aborder 1'analyse des discours des directeurs de theatre 
et des autres agents de ce milieu thcatral. Nous emploicrons a diverses reprises la 
notion de "champ" theatral, de "milieu" ou de "monde" ; le thcatre est 
effectivement un "champ" dans la mesure ou il a des caracteristiques et des valeurs 
qui le differencient des autres champs, il est un "monde" dans la mesure ou ses 
agents ont la perception d'un but commun. Nous preferons donc avoir une 
approche totalement ouverte et nous laisser surprcndre par certaines decouvertes 
sans tentcr de les appliquer de force dans un modele. Par la meme, nous 
n'hesiterons pas a nous refcrer a certaines idees et concepts de ces theories. 
Nous pouvons faire maintenant quelques hypotheses de travail. 
A propos de la notion de champ theatral ou de monde theatral, on peut se 
demander quelle vision en ont les directeurs de theatre : considerent-ils leur champ 
d'appartenance comme un milieu separe des autres et comment voient-ils les autres 
milieux tant politique que mediatique ou ceux faisant partie de la configuration 
culturelle. A 1'inverse, on peut s'interroger sur la fagon dont est pergu le champ 
theatral par les politiques ou les medias : est-il un milieu avec une fagon tres 
specilique de fonctionner ? Chacun s'interroge aujourd'hui sur 1'emploi du mot 
"crise" pour qualifier la situation du theatre en Francc : les changements intervenus 
recemment et qui ont conduit le theatre dans une telle situation, ont-ils influe sur la 
perception que les directeurs ont du theatre ? Une des choses certaines est 
1'existence d'un desequilibre entre structures tres et peu subventionnees : cette 
difference de position a-t-elle pour consequence un discours different a propos de 
13 BECKER Howard S., op. cit, p.310 
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l'art theatral et de son devenir par les directeurs assez ou peu aides par les pouvoirs 
publics ? Nous sommes tentes de dire que par la recherche de fonds se cree une 
dependance entre les theatres et les services publics et ceci au niveau local comme 
national au vu de la comparaison entre subventions et recettes de billetterie : cette 
situation est-elle jugee par les directeurs comme une dependance et de quelle sorte 
? Pour pallier a cette derive vers la dependance fmanciere, la plupart des theatres se 
voient contraints aujourd'hui a rechercher des solutions de rechange comme les 
coproductions. Selon les theatres observes on alterne entre une absence totale ou 
peu de coproductions, et des coproductions nombreuses dans d'autres thcatres : ce 
choix cst-il commande par une certaine appreciation par les directeurs de theatre et 
les metteurs en scene de leur "metier" et du rdle de leur theatre ? Sont-elles un 
moyen de differenciation, de positionnement, et un moyen d'echapper a la 
dependance linanciere possible par rapport aux champs exterieurs au theatre ? D'un 
autre cote on peut se demander si la coproduction permet finalement d'ameliorer 
les relations entre theatres de meme taille et donc de les renforcer en tant 
qu'institutions face aux autres : peut-etre est-ce une strategie reelle et consciente 
dcs dirigeants de ces structures visant 1'autonomie de fonctionnement par rapport a 
d'autres champs ou a d'autres mini-champs. La notion de "service-public" cst-elle 
un element de definition du champ par les directeurs ; les aide-t-elle a sc 
positionner face aux pouvoirs publics ? 
Enfin, le theatre, l'art theatral possedc-t-il une identite culturelle ? Les structures 
theatrales particulieres sont-elles a la recherche d'une identite qui les distinguerait 
des autres ? Est-elle dirigee vers les autres theatres et en opposition a ceux-ci ? II 
va falloir determiner sur quels elements elle se base et quelles sont les justifications 
que lui apportent les directeurs des structures theatrales. Est-elle reperable dans les 
choix de programmation et les strategies de communication ? 
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lere PARTIE: 
DE LA MEDIATION STRUCTURELLE : 
THEATRE, MEDIAS ET POUVOIR 
Dans toute mcdiation il y a un enonciateur et un destinateur, toute personne 
communique envers quelqu'un. Dans le cas de la mediation structurelle il s'agit de 
produire un discours pour ies directeurs de theatre, en tant que dirigeant d'une 
structure, sur les autres stractures et sur les champs qui les entourent. Le 
destinateur peut etre variabie mais il s'inscrit dans 1'espace pubiic, Mais ici, il nous 
interesse egalement d'etudier le discours produit par le champ mediatique et le 
champ poltique sur le milieu theatral. Nous allons voir que les discours emanant de 
ccs trois instances et portant les uns sur les autres, conduisent a developper des 
artifices rhetoriques autour de 1'articulation entre le "savoir" et le "pouvoir". Le 
milieu theatral se positionne en tant que groupe independant dont seuls les 
clements qui le constituent possedent un savoir juste sur ce qu'il est. Mais cette 
singularite n'est pas qu'une construction discursive et on observe que malgre le fait 
que les deux autres champs mediatiques et politiques produisent un "savoir" sur le 
champ theatral qui leur permet d'avoir un certain "pouvoir" sur celui-ci, ils ignorcnt 
en fait les elements qui font sa singularite. 
A. STRUCTURATION DU CHAMP THEATRAL 
Parler de "champ theatral" sous-entend un milieu avec unc existence 
propre, une organisation paiticulierc, une certainc identite qui le distingue des 
autres champs, ce qui n'est pas impropre. Uidentite est avant tout une marque des 
strategies identitaires des acteurs publics identifiables1 mais elle cst egalement un 
element de la vic sociale. II apparait dans les entretiens que les directeurs de theatre 
congoivent leur champ d'une fa^on specifique cn lui donnant une identite culturelle 
qu'il est necessaire de connaitre pour qui veut comprendre le monde du theatre. Ce 
dernier "vit" dans un espace-temps totalemcnt unique. II y a dcux versants a 
prendre cn compte : 1'histoire et 1'evolution recente de ce milieu l'a conduit a cette 
1BAYAET Jean-Frangois, L'illusion identitaire. Paris, Fayard. coll. L'cspace du politiquc. 1996, 
p.20-21 
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situation singuliere ; par son discours il accentue cette singularite en la rendant 
apparente et "parlante", il la mediatisc comme un code ou un symbole revelant la 
position du theatre en tant que "milieu" independant. 
Nous alions voir qu'il se repartit sur le territoire sous forme de rcseaux et que ses 
lieux d'implantation determinent la fonction de son existence. Mais egalement qu'il 
se congoit en tcrmes de positionnement et de differenciation a 1'interieur d'un 
champ constitue par une histoire determinantc. 
1. L'espace-temps theatral 
Le theatre a veritablement une configuration specifique qui est due a deux 
choses : tout d'abord 1'histoire en clle-meme qui a forge une identite spatiale et 
temporeile, et ensuite le propre discours des directeurs qui confirment cette 
identite. Au niveau spatial et national elle se caracterise par un entrecroisement de 
reseaux theatraux ou les rapports de pouvoir ne sont pas inexistants. Au niveau 
local (urbain), ellc se symbolise par un attachement a 1'identite culturelle de la ville 
ou le theatre est implante. 
a. Le champ theatral en reseaux 
* Differents types de reseaux 
Pour qui regarde de loin le milieu theatral au niveau national, la premiere 
impression qu'il en retire esl 1'alternance de la mobilite des troupes qui gravitent 
d'un lieu a 1'autre pour se produire, et de 1'immobilite justement de ces lieux de 
visibilite des spectacles. Ce sont des reseaux bien evidemment qui font graviter ces 
troupes d'un theatre a 1'autre et souvent entre les memes stractures. Ces reseaux 
sont determines par plusieurs facteurs qui aboutissent a leur relative fermeture. II y 
a tout d'abord des contraintes purement matcriclles. Cclles-ci tiennent 
essentiellement a deux choses : le type de programmation envisage pour la saison 
et le lieu artistique. Pour la programmation, certains directeurs determinent des 
criteres de choix en fonction d'un theme ou d'unc ligne artistique donnee au theatre 
(nous y reviendrons dans la derniere partie de ce memoire). Quant au lieu theatral, 
il oriente de fagon forcee les choix car certains spectacles ne peuvent pas etre 
montes sur de petites scenes ou au contraire seraient "perdus" sur de vastes 
espaces sceniques. La taille de la salle elle-meme est un critere face a 1'ambition et 
aux possibilites des troupes. Par ce biais se creent des reseaux de circulation de 
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troupes entre ies lieux de meme taille et done des reiations professionnelles entre 
les directeurs de ces lieux, Les tournees restent donc pour les troupes un moyen de 
montrer et de rentabiliser leur spectacle mais elles doivent abandonner 1'cspoir de 
se produire dans des salles qui sortent de leur "dimension a conquerir" habituelle. 
Ces reseaux creent une culturc commune a certains thcatres, qui est une culturc 
matcrielle2. Ces reseaux ont pour fonction, pour les directeurs de theatre, 
d'cnvisager le champ theatral de fagon claire et prccise, sans equivoque, ou sont 
clairement identifies les thcatres avec lesqucls les relations sont possibles et ceux 
avec iesquels on ne veut pas ou on ne peut pas travailler. On assiste donc a un 
"thcatre immobile", selon 1'expression de Jean Jourdheuil3, ou la circulation des 
troupes et donc des types de spectacles s'effectue a diiTerents niveaux horizontaux, 
rarement traverses par des mouvements verticaux. Peu de troupes auront la chance 
de tester des salles d'envergure differentes comme un Centre Dramatique, un 
theatre uniquement subventionne par la Ville, etc. Cest la Decentralisation qui a 
modifie durablemcnt les donnees du jeu entre les theatres en les "classifiant"'1 : 
scenes nationales, theatres missionnes, compagnies conventionnees ... ont peu de 
points communs en ce qui concerne la taille de la salle, le niveau des subventions, 
le nombre et le statut des pcrsonnes y travaillant. Ces differences, loin d'avoir 
pcrmis une complementarite, ont semble-t-il accentue ies desequilibres mutuels : 
chaque domaine aurait tendance a se replier sur lui-meme favorisant ies reseaux 
entre compagnies et structures theatrales du meme ordre. 
Mais il existe d'autres criteres qui induisent des reseaux entre ies theatres. II 
s'agit tout d'abord de ce que les directeurs de theatre nomment ies "ailinites" qui 
sont artistiques ou personnelles et qui, comme ils le supposent, par un hasard total, 
font que les relations entre certains theatres et certaines troupes sont plus ou moins 
amicales et conviviales ; les directeurs de theatre regoivent donc plus des 
compagnies avec lesquelles ils se sentent en osmose. Mais ce qui est interessant ici, 
c'est que cette affinite n'cst jamais strictement artistique, donc jamais totalement 
professionnelle, c'est une affinite "artistico-humaine"5. La sphere privee est 
etroitement liee a la sphere publique ct le choix cntre plusieurs compagnies peut 
etre fait par le directeur cn tant qu'hommc "prive" aussi bien que par 1'homme 
2 "II nVarrivc de tclephoner a d'autres directeurs pour les inciter a faire attention a certains 
spectacles qui vont se proposer pour passer dans leur salle. Mais la je parle de salle de spectacle 
qui sont dc taillc cquivaicntc a celle du T.N.P., donc dc salles hors Lyon et a 1'etranger." Michel 
Bataillon 
3 Libcration. 29 et 30-31 mai 1987 
4 DE JOMARON Jacquelinc (dir.), Le theatre en France. A. Colin, Paris, 1989, 2eme \'ol. "De la 
Revolution a nos jours", p.531 
5 Andre Guittier 
14 
"public". La mediation insitutionnellc du directeur envers le champ theatral et ses 
agents se fait sur une base qu'il determine comme "non-institutionnelle", non 
officielle. Cest en fonction de criteres issus de la sphere privee qu'ii etabiit 
certaines relations dans la sphere publique. 
Mais ce ne sont pas les seuls types de reseaux existant. 
Les theatres de 1'aggiomeration lyonnaise, beaucoup plus que ceux d'Avignon, 
entretiennent des relations de travail qui, la plupart du temps, sont dues a une 
rcconnaissance reciproque de la qualite du travail efiectue, ou a 1'existence 
precedemment de liens personnels entre les directeurs. II semble que les theatres, 
par 1'intermediaire de leurs directeurs, sont inscrits dans un reseau de relations de 
travail, qui apparaTt au premier coup d'ocil, constitue de fagon involontaire. Ceux-
ci parlent facilement de "collaboration"6 entre thcatres. Elle peut se concretiser 
dans des creations ou dans le travail plus general d'un directeur de theatre. Ainsi, le 
Theatre des Celestins a mis a contribution son atelier de costumes pour la creation 
du "Bourgeois Gentilhomme" de Moliere au Theatre de la Croix-Roussc en 1996. 
Cependant, ces relations "materielles" ou "pratiques", ne sont pas si nombreuses et 
on pourrait en deduire un manque de mediation professionnelle entre les directeurs 
de theatres, ce qui n'est pas si vrai. En effet, la plupart des relations entre ces 
agents ou entre ces structures ne sont pas visibles pour ceux qui n'appartiennent 
pas a ce reseau. 11 serait plus approprie de parler de "collaboration" en tant que 
maintien durable de contacts entre les theatres. Ce sont plutdt des coups de fil dont 
le propos concerne des spectacles interessants de la saison, mais aussi des venues 
des directeurs dans les autres theatres pour assister a certains spectacles. II ne 
s'agit donc pas tant de travail materiel que de travail intellectuel, qui lie les theatres. 
II s'agit avant tout d'un reseau d'information. Mais ces reseaux d'information sont 
totalement informels et non organises. Par exemple il n'existe pas d'envoi 
systematique du programme de saison aux autres theatres : "c'est pas du tout 
organisc, alors la pas du tout ! Non, c'est au hasard des rcncontrcs, des coups de 
telephone. II n'y a rien d'organisc de ce point de vuc-la"7. Ces derniers se trouvent 
informes seulement s'ils connaisscnt personnellement le directcur du lieu en 
question. Le mediateur comme le destinataire sont la personne la plus haut placee 
dans le theatre : il ne s'agit pas en soi d'une information qui conccrne la structure 
theatrale ou un groupe de personnes mais d'une communication 011 Finterlocuteur 
est identifie precisement. Paradoxalcmcnt il ne s'agit pas d'une relation typiquement 
artistique et personnelle entre ces directeurs, mais une relation plus administrative 
6 Laurent Darcueil 
7 Andrc Guittier 
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ou de "relations publiques" : les directeurs communiquent moins pour monter un 
projet artistique, que pour s'aider mutuellement a elaborer la programmation de 
saison par la mise en avant des spectacles des autres, ou pour aller voir en toute 
amitie quels spectacles se jouent dans le theatre d'a cdte. Ainsi le personnel 
administratif du Festival dAvignon va assister pendant l'hiver aux representations 
donnees dans les theatres permanents d'Avignon : "moi je vois a titre personnel les 
compagnies permanentes, je vois Gelas, Benedetto, on se croise, on se voit comme 
ga mais on a pas de collaborations construites" (Christiane Bourbonnaud). 
Ccrtaines collaborations sont aussi mcnees dans le cadre de reseaux institutionnels 
ou a tout le moins officiels. Des reseaux de relations sont ainsi crees, fabriquees de 
toute piecc dans un but prccis, avoue et commun, un but a titre plus administratif 
qu'artistiquc. On peut prendre 1'exemple de 1'association TIIALY ("theatres 
associes lyonnais") crcee il y a trois ans et dont les membres sont des theatres de 
Lyon et de Villeurbanne. L'association federatrice est nee ici de la volonte de faire 
tourner les publics des theatres-mcmbres en instaurant une carte d'abonnement 
commune. La motivation sous-entcnd aussi la volonte de faire survivre certains 
thcatres qui ont peu dc public. On voit ici que la volonte explicite est bien de 
mettre en place un reseau de relation. Dans le cas des petits theatres cites, cette 
creation d'un reseau officiel apparait aussi comme un positionnement, et surtout 
une affirmation d'existence par le fait que ccs theatres deviennent le maillon d'une 
chaine, et par le phenomene de Vofllcialite, qui pousse a la reconnaissance par 
1'environnement. Ceci nous amene a constater une autre caracteristique des reseaux 
administratifs existants : leur relative fermeture. THALY par exemple, n'est 
constituee que de petitcs et moyennes structures. Elle est fermee aux grandes 
structures theatrales, non pas volontairement mais parce que le but est d'abord de 
faire aller le public dans les structures peu connues ou peu suivies par le public. 
La fermcture de ces reseaux est conditionnee par 1'existence d'interets communs a 
ccrtains typcs de thcatres, de meme que par leurs conditions de vie. Ainsi les petits 
theatres ont 1'interet commun de convaincrc le public que les spectacles qu'ils 
diffiisent valent ceux des grandes institutions au niveau de la qualite ; quant aux 
institutions, si elles recherchent des spectacles a diffuser, elles ne peuvent guere 
s'adrcsser qu'aux structures de meme taille (spectacles necessitant une grande 
scene, des moyens tcchniques importants...). Ccrtains d'entre eux, comme le TNP, 
construisent leur rcscau de rclations non seulement cn fonction des possibilites 
techniques et materielles des autres theatres mais aussi en fonction de la capacite 
d'evaluation des spectacles par leur directeur, e'est a dire de leurs gouts esthetiques 
et de leur professionnalisme : 
16 
Oui, c est vrai, il (le speetacle) doit etre passe dans certaines instanccs particulicrcs si on entend 
par instanccs des lieux theatraux. On a certains lieux de predilection cominc en Italie par 
exemple (...) Des directeurs de certains lieux, que nous connaissons bien et dont nous 
reconnaissons la qualite de jugement critiques, peuvent - et c'est souvent - nous telephoncr et dire 
Ah, il y a un spcctacle qui passe ici en ce moment, je suis sur que tu 1'aimerais (...) ce serait bien 
s'il passait chez toi" (Michel Bataillon) 
Ce reseau est donc ferme par une double contrainte, ia moins apparente etant la 
notoriete des professionnels constituant le reseau. Ce critere tres subtil determinant 
les relations entre les theatres sera aborde plus profondement dans la partie traitant 
de la conception du "metier de directeur de theatre". Si comme nous 1'avons dit, 
ces reseaux sont des rescaux d'information ou bien administratifs, ils ont, bien 
entendu, pour les directeurs un determinant artistique, qui est 1'affinite esthetiquc 
avec d'autres directeurs. II ne s'agit plus ici de "familles esthetiques" comme il en 
existait encore il y a quelques annees et dans lesquelles se regroupaient des 
directeurs de theatres, des metteurs en scene, des comediens, etc. Ces familles 
esthetiques formaient de veritables reseaux locaux et nationaux ou les liens entre 
les agents, du fait de leur choix artistique etaient trcs fort. II n'y a plus de "famillc" 
esthctique signifie donc qu'il n'y a plus de regroupement artistique fort mais 
egalement qu'il n'y a plus de fermeture esthetique. Ce qui est rejete aujourd'hui, 
c'est la fermeture issue de 1'idee de filiation artistique. A 1'idee de "famille" etaient 
associees celles de solidite, de securite des relations, d'unite et d'autoritc. Selon les 
directeurs de theatre, 1'idee de famille artistique, qui a directement a voir avec celle 
de culture artistique - car ces "familles" sont en fait des regroupements d'individus 
partageant les memes references et criteres artistiques - n'aurait plus cours 
dorenavant. Cependant il y a persistance de certains reseaux plus ou moins lachcs 
et ou 1'administratif et la contrainte economique et materielle prennent le pas sur 
l artistique. Ils resteraient toutefois parcourus d'idces artistiques particulieres selon 
certains directcurs8. Ceux-ci tendent en effet de mettre en avant une certaine 
identite culturelle partagce par les personnes de leur reseau. D'apres eux, des 
reseaux se tissent autour des metteurs en scene meme s'il y a gravitation des 
comediens entre plusieurs metteurs en scene, entre plusieurs endroits. LAinivers 
theatral serait donc plus libre et plus lache dorenavant, au niveau artistique. 
Mais si je sms associe avec la scene nationale de Cavaillon c'est aussi parce que fai dcs 
ammtes plus particulicrcs, dcs affinites artistiques ou au moins le dialogue artistique avec cette 
scene nationale la par ce biais. Pour moi, je ne vois pas coinmentje pourrais m'associer avec des 
gens dontje ne partage pas les idees ariistiques." Alain Tiinar 
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Finalemcnt les reseaux de relations les pius solides et durables sont analyses par les 
directeurs de theatre comme les reseaux d'amis, c'est a dire depassant la simple 
relation de travail meme si elle en est issue : "on pcut dire qu'ii y a un veritable 
reseau d'amities sur Lyon, avec Laurent Darcueii qui est un ami et qui fait un 
boulot formidable, avec Raskine aussi"9. Les metteurs en scene de compagnie 
montrent que le reseau entre troupes et theatre se constitue et se perpetue selon un 
principe relativement vague mais determinant : le partage d'une certaine et meme 
"idee" du mctier du theatre. Du cdte des troupes en fait, au dela des conditions 
materielles d'accueil du thcatre, on privilegie la comprehension du metier d'artiste 
de theatre et ia capacite a offrir un soutien artistique issu d'une conviction profonde 
sur ia necessite de faire du theatre et sur la qualite de travail de la troupe en 
question ainsi que la capacite a offrir un soutien emotionnel : "est-ce que ce sont 
des gens qui font ce qu'on appelle du "garage" ct qui se tapent completement de la 
quaiite artistique ? Ou est-ce que ce sont des gens qui esperent etre emus, contents, 
pendant un mois, la duree du Festival, avec des spectateurs qui sortent contents de 
chez eux ?" (Christophe Lidon). 
* Rapporis de pouvoir 
Le champ theatral apparait structure en reseaux de reiations qui laissent se 
profiler egaiement des relations de pouvoir entre les individus ou entre les 
structures de ce champ (par 1'intermediaire de ceux qui les dirigent). 
Entre theatres, des tensions transparaissent parfois a travers les discours. 
Cependant si on fait remarquer a la personne interrogee qu'elle est entrain de dire 
qu'il y a des tensions entre theatres, elle le refute aussitdt. Ce sont les explications 
donnees concernant des sujets varies de la "vie" quotidienne des theatres, qui 
trahissent des rapports de force et de domination. Apres analyse et synthese, il 
semble que ces tensions reposent sur deux sujets : la programmation et la position 
des grandes institutions theatrales et de leurs directeurs. Pour ce qui est de la 
programmation, nous expliquerons plus tard quelles contraintes sont imposces aux 
directeurs de theatre et comment ccux-ci definissent leur savoir-faire de directeur 
de structure theatrale. 
Les autres rapports de pouvoir sont detectables a travers les appreciations portees 
sur les differentes grandes institutions theatrales par les autres. II se reveie un 
sentiment d'inferiorite de ces dernieres en meme temps qu'une defiance. Elle se 
porte en premier lieu sur les directeurs de ces institutions. Leur position se trouve 
9 Michel Bataillon 
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contestee et remise en cause. Ce n'cst pas tant la personne en elle-meme qui est 
mise en exergue mais les strategies qu'elle a mise ou qu'elle met en oeuvre, et la 
position qu'elle tente d'occuper. Or ces strategies sont elles-aussi des luttes de 
pouvoir. En effet, sont denoncees les "magouilles" dont ces directeurs seraient 
1'objet, en vue d'ctre nommes a la tete de grands theatres. Ceci est lie a leur 
position face aux autres champs et notamment le champ politique. Les petites 
structures considerent en effet que les grandes institutions ne durent que par la 
volonte politique10 ; elles mettent donc en cause leur independance, preuve pour 
elles du fonctionnement optimum d'une entreprise artistique. Ce qui est mis en 
avant ici c'est 1'existence de reseaux qui lient le monde theatral et le monde 
politique ; or ce lien est denonce au nom de 1'independance du milieu theatral. Les 
stratcgies des petits theatrcs comme 1'Oseraie ou les Clochards Celestes consistent 
donc a pousser aux limites du champ les grandes structures et a faire douter de leur 
inclusion dans celui-ci. Quant aux positions de ces directeurs, elles sont denoncces 
en meme temps que surgit un sentiment d'inferiorite de la part de ceux qui se 
trouvent desavantages. Les discours font apparaitre en effet, un groupe (indefini 
cependant, tres vague) de privilegies contre lesqucls les autres balancent entre la 
denonciation et 1'attitude passive forcee". Ils tentent de faire apparaitre alors deux 
rcseaux distincts : celui des petits theatres dont 1'independance par rapport au 
champ politique peut etre demontree, et celui principalement des grandes 
structures qui a une attitude plus equivoque. 
Mais le sentiment d'inferiorite et les strategies de defense qui en decoulent tiennent 
aussi beaucoup aux conditions d'existence de toutes ces petites structures. 
Uobservation de rapports de pouvoir entre ces grands et ces petits theatres, se 
concrctisent d'abord par un rapport de force entre structures "sur-subventionnees" 
et structures "sous-subventionnces", selon leur propre vocabulaire : "Je veux dire... 
quand on a de Vargent, on attire les gens, Vargent attire Vargent, c'est sur. Cest vrai 
qu'il y a surement beaucoup de differences entre les gens qui sont sur-
subventionnes et ceux qui sont sous-subventionnes" (Marc Dufour). Ces dernieres 
ont Vimpression d'un etat de faits qu'il est difiicile d'ebranler et qui fige chacun dans 
10 "Ne melangeons pas lout entre les gens qui sont des instilutions ou des hyper-institutions, qui 
de toutes fa?ons sont mis la pour ee qu'ils sont donc... on sait <;a, on les connait... donc s'i!s sont 
la c'est que c'est une politique de Ville, d'Etat": Elisabeth Saint-Blancat 
11 "De toute fagon, c'cst le fa.it du Princc. ga a toujours ele comme ga et ga le sera toujours (...). En 
fin de compte, c'est ga donc les debats sur la releve ! Ceux qui doivent faire, ils feront, ceux qui 
font par piston, ils feront... ils tiendront le temps qu'ils peuvent mais peu importe, on s'en foul. 93 
fait partie de la vie": Elisabeth Saint-Blancat 
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une position avantagee ou desavantagee par rapport a 1'argent distribue. Leur 
soumission est associce au "faite du Prince", liant personnalite et rdle du directeur 
avec le rdle que les politiques veulent assigner a son theatre ou qu'il s'assigne lui-
meme, disponibilites financieres, et connaissance du monde et des acteurs de la vie 
politique. Dans tous ces exemples, la mediation institutionnelie devient un mode de 
denonciation des mediations institutionnelles de certains autres directeurs. Elle vise 
a etablir un systeme de rescaux tres complexe mettant en oeuvre differentes sortes 
de mediation institutionnelle. II faut remarquer que meme si ces discours semblent 
trancher avec force pour assigner aux autres theatres des positions particulieres, ils 
refiisent la categorisation des theatres : ainsi meme un discours denongant les 
differences importantes de subvention n'assignera pas une place determinee et 
immuable a un theatre, ceci serait (comme nous le verrons plus tard) trop entrer 
dans le jeu des politiques et des medias. 
Ici il faut a tout prix souligner la grande difference d'attitudc entre les 
directeurs d'Avignon et ceux de Lyon. Si dans cette derniere ville, les rapports de 
pouvoir sont omnipresents, il n'en est rien sur Avignon. Cette opposition parait 
s'expliquer d'une seule maniere : par la presence sur Lyon et 1'absence sur Avignon 
de structures theatrales differemment marquees et nommees par le champ politique. 
En effet, sur Lyon, fleurissent les denominations diverses : theatre missionne, 
theatre municipal, theatre finance par la DRAC, theatre prive, etc. Sur Avignon, 
une seule "catcgorie" de theatre semble exister mis a part le theatre municipal qui 
d'ailleurs se con^oit lui-meme et avant tout comme un opera, donc hors du champ 
strictement theatral. Memc si ces denominations ne constituent pas en soi des 
enjeux, ce sont les conscquences financieres de ces appellations qui sont prisees et 
qui crcent des tensions entre ceux qui les obtiennent et ceux qui ne les ont pas. 
Ceci ne veut pas dire que sur Avignon, tout le monde s'entend avcc tout le monde 
mais qu'il n'y a pas d'imposition de difference nominative par les politiques et donc 
pas de sentiment de grande inegalite entre les thcatres. 
Pour resumer on peut dire que le champ theatral semble divise en deux camps par 
les rapports de force : entre grandes et petites structures. Mais ce n'est pas tant a 
cause de leur taille respective que se scinderaient en deux les theatres mais a cause 
d'un "background" dont tous les clemcnts sont lies : modalites de nomination des 
directeurs a la tetc d'un theatre, sa notoriete, sa connaissance des autres champs 
(politique, economique, mediatique...), type de programmation. La mediation 
institutionnelle depend donc de reseaux et s'effectue vis a vis des relations de 
travail et personnelles que les directeurs entretiennent avec les autres membres du 
champ theatral. 
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Or ces reseaux et ces rapports de force sont fonction, comme nous 1'avons dit, des 
positionnements des differents agents dans le champ qui mettent en oeuvre a 
diverses reprises des strategies de differenciation. 
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b. Identitc culturellc spatiale et temporelle 
Le theatre vit dans un espace-temps tout a fait particulicr et il a une relation 
de cause a effet avec le iieu dans lequel il joue, relation qui determine son 
inscription dans le temps. 
Le propre d'une compagnie est avant tout son itinerance, par conscquent son 
implantation dans un lieu est un evcnement important et qui n'est pas fait au hasard. 
L'impIantation du theatre dans une ville ou dans une region definit les modalites de 
son existence et il sembie que les directeurs de ces theatres s'assignent un rdie 
particulier (a eux et a leur theatre) en fonction de leur environnement. 
Tout d'abord il faut garder a 1'esprit que la situation geographique determine le 
niveau de subvention : un thcatre ne recevra pas le meme montant s'il est a Lyon 
ou a Villeurbanne. Mais peu de theatrcs accordent de 1'importance a cette raison et 
ils sont plutot prets a mettre en avant d'autres elements qui contribuent plus a 
l'elaboration de leur propre identite culturelle. En effet, ils puisent dans le lieu ou ils 
resident une culturc dont ils se font les heritiers et qu'ils entendent perpetuer. Mais 
la relation au lieu est reciproque ct ils soulignent qu'ils apportcnt quelque chose a 
cet espace gcographique a plusieurs niveaux. L'identite culturelle semble donnee au 
theatre en premier lieu par la ville elle-meme, son histoire, sa culture et en second 
lieu par le public qui y reside. 
* Ville, identite et cidture 
Ainsi la ville n'est pas un espace vain et irreel mais elle est empreinte d'une 
force de cohesion. La villc, en tant qu'espace geographique limite se rapporte 
directement a 1'espace social, de vie qu'elle permet, a la reunion au moins de 
circonstance des habitants qui la peuplent et c'est dans ce sens qu'elle est pergue 
comme generatrice d'identitc par les directeurs de thcatre, c'est a dire comme une 
particularitc qui la distingue des autres lieux geographiques. 
A Lyon, c'est moins la villc de Lyon cn elle-meme qui est vecue comme un espace 
social solidairc mais plutot ce que l'on nomme "1'agglomeration lyonnaise", incluant 
les villes de "banlieue"1. On peut se demander d'ou vient cette apprehension du 
1 "M : Le fait d'etre excentre par rapport a Lyon est-ce un avanlage ou un mconvenient ? 
Laurent Darcueil: On est pas excentre par rapport a Lyon. Enfm, c'est a dire ... 
M : Vous ne le ressentez pas ? 
LD : Non, non, enfin objectivemenl 011 va pas ... enfin moi j'habitc a Lyon, au centre de Lyon, il 
faut pas longtemps pour venir travailler ici. Donc objectivement, geographiquement on est pas 
excentre ... bon c'est vrai qu'on est pas a Lyon, on est a Oullins. D'un point de vue institutionnel 
on est excentre. Mais non ... 011 est vrainient un theatre de 1'agglomeration lyonnaise." 
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territoire par les directeurs de theatre. On pourrait suggerer qu'il s'agit d'une 
habitude prise en consequence des nombreux discours des politiques de la region 
qui ont decide il y a quelques annees de nuancer les revendications urbaines 
diverses au profit d'un espace plus grand, la Communaute Urbaine de Lyon 
(COURLY), ou les plus grandes villes aideraient les moins fortes et ou se creerait 
une solidarite economique, sociale, industrielle, etc. Mais cette suggestion ne nous 
convient pas completeinent car 1'espace dciini par les directeurs de theatre est plus 
restreint que la COURLY : ii s'agit des villes lcs plus proches de Lyon et presque 
les plus importantes. En fait il s'agirait plus exactement des villes de la COURLY 
ou 1'activitc theatrale cst la plus forte et la plus developpee : Lyon, Villeurbanne, 
Feyzin, Oullins, Bron, Vcnissieux, principalement. II faut toutefois faire attention a 
ce regroupement car il ne convient pas aux theatres de Villeurbanne, souvent 
attaches a se distinguer de la grande socur lyonnaise quelquefois un peu 
envahissante. Ainsi Villeurbanne a toujours la volonte de faire un peu cavalier seul. 
Mais plus generalement, ies theatrcs de 1'agglomeration lyonnaise se considerent 
eux-memcs comme un "milieu" en soi, particulier, un cadre, un lieu clos ou chacun 
se sent faire partie d'un cnsemble plutot compact et aux elements interdependants 
jusqu'a un certain point. 
Le territoire ou s'effectue 1'implantation spatiale du lieu culturel a donc son 
importance, une importance autre que materielle. Les motivations avancees sont 
parfois confuses mais 1'osmose du theatre en question avec le territoire qu'il a 
choisi leur parait indispensable. En fait, ces motivations se referent a la culture 
vehiculee par 1'endroit d'implantation de la compagnie et, chose plus difficile a 
exprimer, a l'"ambiance" de ce lieu. En s'ancrant sur une portion geographique 
donnee, le theatre doit s'ouvrir a son environnement (ici 1'ouverture est surtout 
socialc). Dans 1'editorial du theatre du Bourg Neuf pour le Festival d'Avignon 
1997, le theatre est assimile a la vie et la vie est considere comme un theatre : le 
directcur en deduit alors la necessite pour la structure qu'il dirige de s'ancrcr dans 
la "vie" localc, la rue et le quartier. Ainsi la mise en avant de l'ouverture du theatre 
au monde proche qui 1'entoure devicnt un enjeu lie a la mediation institutionnelle 
du theatre sous-entendant une mediation egalcment artistique. Les directeurs de 
theatrc prdnent une ouverturc sociale dans le cadre dc leur mediation 
institutionnelle pour justifier une certaine ouverture artistique que le public est 
sense reconnaitre dans la programmation. Dans leurs discours, les directeurs 
identifient donc, assimilent, ouverture sociale et ouverture esthetique : Philippe 
Faure (en rcpondant a une question sur le missionnement de son theatre) : "etant 
lyonnais, c'est, je crois, la recompense de notre implantation lbrte a Lyon, dans ce 
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Lyon devenu emblematique. Nous avons deja 2.500 abonnes ; cette annee, nous 
avons donne plus de 120 representations devant 30.000 spectateurs. (...) 
Louverture, c'est joucr en decembre "L'ecume des jours" de Boris Vian et 
"Laffaire de la rue Lourcine" de Labiche. Cest un cquilibre entre contemporain et 
classique"2. On peut se deinander si le theatre chcrche a rctirer de son contact avec 
1'environnement proche une identite ou unc culturc : s'il s'agit de 1'identite, il 
cherche a en rctirer une particularite qui lc distingue des autres espaces 
gcographiques dc proximite ; s'il s'agit dc culture, il en deduit une culture 
appartenant au milieu plus global dont il fait egalcment partie. Nous pourrons peut-
etre y repondre grace a 1'analyse des rapports qu'il entretient avec le public de cet 
environnement. 
Les artistes qu'ils soient directcurs de theatre ou non ont egalement une conscience 
du lien entre territoire et thcatre. Leur discours s'inscrit dans la perspective de 
1'appartenancc a un territoirc donc a une culturc. II tend a les placer dans une 
logiquc de l'indistinction tcrritoriale. La culture est une "appartenance", un 
cnsemblc de reprcsentations. Dans la culture, on est dans une logique de 
d'indistinction (ce qui me pcrmet d'etre associc aux autres) et elle me donne une 
forme symbolique de mon appartenance (B. Lamizet3). Ainsi des metteurs en sccne 
tels Bruno Boeglin ou Znorko congoivent une interdependance entre 1'ambiance de 
la ville ct lc type d'artistes qui y travaillent. Si sur Lyon, il n'y a pas d'unite 
artistique ct meme dc quelconques regroupements esthetiques, cela tient selon eux 
et sclon des journaux tels Telerama au caractere froid, distant, individualiste de 
cette ville4. Ce sont donc des artistes qui ont besoin d'une garantie de solitude qui 
viennent slnstaller dans cctte ville, et reciproquement, les artistes qui y sont ne 
peuvent pas compter sur elle pour imaginer un rassemblement esthetique mais elle 
genere, selon ce meme journal, des individualites artistiques fortes. II semble que 
1'individualisme force par la ville et la fagon de vivre de ses habitants oblige pour 
survivre un talent artistiquc hors du commun et une originalite incontestable. Le 
style et lc talent dcs metteurs cn scene qui viennent s'installer a Lvon scrait donc la 
consequence de l'architecture de la ville ct la fagon dont on y vit justement. Par 
ailleurs, le journal en question se plait a comparer l'architccture de la ville avec sa 
"geographie theatralc" : quelques gros vieux monuments et de l!un a 1'autre des 
ruelles sombres, cachottieres et discretes (lcs famcuses traboules ou les reseau.x 
2 "Philippe Faure, nouveau "missionne"", Lyon Cite, decembre 1995 
LAMIZET Bernard, Les lieux de la communication. Mardaga, coll. Philosophie et langage 
Liege, 1992, 347 p. 
4 "Lyon brule ses planches", Telerama, 23 septembre 1992 
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entre les petits theatres). De cela dependrait egalement la politique de la 
municipalitc ; la villc de Lyon est caracterisee par les restrictions budgetaires aux 
compagnies au profit des grosses institutions. Par consequent il s'en suit une 
absence de suivi des compagnies qui sont forcees a une grande itinerance entre les 
iieux et une dependance souvent vis a vis des deux plus gros theatres de 
1 agglomeration : les Celcstins et le T.N.P., La viile, comme ia configuration 
theatrale lyonnaise, est vue tel un espace geographique compact mais ou les 
elements possedent une certaine autonomie, certains d'entre eux etant des pdies de 
gravitation faciles a reperer. 
En Avignon aussi la ville est vue comme une gencratrice d'identite ou de culture. II 
ne s'agit pas comme sur Lyon d'une identite qui depasserait la cite elle-meme car le 
grand Avignon est exclu de 1'espace de cohesion vecu par les theatres : la ville en 
tant qu'espace symboiique se limite a 1'intra muros. Nous pouvons meme prendre 
cette quaiification a la lettre en considerant que pour les directeurs de theatre la 
vilie d Avignon est productrice d'identite cuitureiie uniquement pour 1'espace 
contenu par les remparts. Si la culture peut etre congue comme une 
communication, on peut se demander si les theatres d'Avignon entretiennent cette 
communication. De icur propre avis, iis communiquent peu entre eux et par 
exemple dans le cadre du Festival le "in" n'effectue aucune autre mediation avec le 
"ofF" mis a part 1'information sur la programmation. Cependant plusieurs choses 
peuvent ctre remarquees : tout d'abord, meme si ces thcatres disent peu 
communiquer entre eux, il en est de meme de leurs reiations avec ies theatres hors 
Avignon, qui apparaissent uniquement comme de simples relations de travail. 
Ensuite, B. Faivre d'Arcier fait remarquer que les relations entre le "in" et les 
theatres d'Avignon dependent principaiement de 1'anciennete de 1'impiantation dans 
cette ville. La communication depend donc non seulement de la duree mais aussi 
du iieu. Pour Alain Timar, ce qui unit les theatres permanents et le "in", le Festival 
officiei, cest la duree du travail, 1'implantation solide dans un lieu qui permet une 
rencontre artistique naturelle entre ces deux poies et une rencontre entre leurs 
identitcs5 (nous voyons que ces deux conceptions se rejoignent tout a fait). Mais 
sur Avignon, queile est cette culture ? Selon certains directeurs de theatre elie est 
forte et elle reposerait sur le roie qu'a Avignon par rapport au monde du theatre, 
defmissant un role propre a chaque theatre dAvignon. Gerard Vantaggioli suppose 
1'existence d'une fonction artistique particuliere pour chaque theatre qui reside en 
C est a dire je vois la pennanenee d*tin travail, dans la duree, dans le ternps et dans 1'espace et 
par momenl il y a des rencontres conime 93, arlistiques, qui se font entxe des clioix, du directeur 
du Festival et le choix quc moi j'envisage." Alain Timar 
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Avignon : chaque theatre aurait donc une identite culturellc, 1'identite etant la 
specificite de chaque theatre6, la culture etant la refcrence commune a la ville 
dAvignon et les valeurs qu'ellc vehicule pour le monde theatral. Serge Barbuscia 
met en avant que cette ville a depuis ses origines une propension a accepter le 
theatre comme elcment de sa culture. La geographie aurait donne une culture 
totalement sous-jacente a cette villc, mais qui conditionne 1'existcnce du Festival : 
ici ce sont les mots de spiritualite et de pensee (imagination) qui sont propre a cette 
cite. S. Barbuscia rappelle que Avignon a ete la capitale de la Chretiente, parsemee 
de chapclles a 1'interieur des remparts. Comme les eglises sont les marques visibles 
de la religion, les theatres sont les marques visibles, physiques d'un art-concept7. 
Cette "conception" rejoint 1'idee preccdemment developpee du territoire theatral 
vccu comme un ensemble de reseaux a diverses influences. Toutes les chapclles 
qu'elles soient officielles ou non n'ont qu'une religion commune. Les theatres et le 
Festival n'en a qu'une egalement : celle de perpetuer l'art theatral, perpetuer par le 
dire, par la monstration. Le theatre est donc un symbole de la culture en general 
puisqul est moyen de perpetuation et il est egalement un element de la culture 
dAvignon car $1 s'inscrit, tout comme la religion, dans une quete de la spiritualite, 
du questionnement. Si les eglises ctaient les lieux de rassemblement des chretiens, 
les theatres sont les lieux de rendez-vous, de rassemblement physique et spirituel 
ou intellectuel, symboles aussi d'ouverture, d'accueil et de convergcnce. 
Les theatres produisent donc un discours qui les place en tant que 
mediateur dc la culture de la ville (ou du lieu) ou ils sont implantes et ce rdle qu'ils 
s'attribuent leur permet une perennite, une inscription dans la longue duree. De 
fafon plus complexe, ils se font les mediateurs d'une identite culturelle car ils 
parlent du lieu en tant que territoire particulier donc unique et facilement reperable. 
Le theatre se vit donc dans 1'atemporalite ou plus exactement dans une temporalite 
qui tend vers 1'infini. Comme le dit Philippe Faure, le theatre est un "theatre qui 
s'invente pour vivre et mourir". II est de 1'ordre de Fidentite car il apparait et 
6 "M : El si vous savez que tel theatre propose le menie spectacle ? 
Gcrard Vanlaggioli: Je crois que qa ne va pas se poser comme ?a. Je crois que c'cst jainais arriv6, 
c'cst vrai. De cette maniere la ?a ne s'est jamais produit. Non, chacun fait ... sa couleur, son 
temperament, sa persomiaiite ... c'est bien parce qu'on s'apcr<;oit connne ?a qu'011 est tous 
completement differents et ga c'est bien." 
' "On appelail Avignon la ville "aux 100 couvenls", aujourd'hui c'est la ville "aux 100 tlieatres". 
Et toutes ces chapelles, avec celles qui sont officielles pour le "in", cclles qui sont beaucoup plus 
... precaires, provisoires ... fruits du hasard... toutes ces chapelles ont quelque chose a dire, a 
exprimer et font partie d'un seul rendez-vous. Et je crois que ce tliealre comnie ga, enferme dans 
uu rempart derisoire, qui ne sert plus a rien ... c'est quelque chose d'assez magique, il se passe 
quelque chose qui lVexiste nulle part ailleurs. 
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disparaft comme les membres d'une famille mais il est egalement de Pordre de la 
culture car il se renouvelle, il n'est pas une modc, il a unc essence qui se perpetue. 
Tout discours des directcurs de thcatre est cmpreint de l'idee du renouvellement 
qui s'inscrit dans une continuite ou ce qui perenne est moins important que ce qui 
s'invente. On est ici dans la definition que donne De Certeau de la culture, qui est 
traversee par deux temporalites ou l'une assure la survie de cette culture (la 
creation)8. 
Avignon en tant qu'espace constitue une unite et meme on pourrait dire comme 
Alain Timar qu'il n'y a pas plusieurs theatres en Avignon mais que cette ville est 
belle et bien un thcatre. Mais ce grand theatre rassemble en son sein des artistes 
differents. II ne peut pas y avoir des theatres "phares" sur Avignon, des theatres 
ayant plus d'importance que d'autres car Avignon est le phare. Ceci est du a 
1'histoirc, a la perennite des valeurs qu'elle semble vehiculer mais aussi aux auteurs 
contemporains et aux artistes de talent qui y convergent. II existe donc une 
veritable identite culturelle de la ville et du theatre reunis : d'un cote, celui de la 
ville (du grand theatre), il y a une unitc, un regroupement, une notoriete, une 
culture caracterisee par l'art et la spiritualite et de l'autre cote, celui des artistes qui 
Y vivent, il y a unc diversite, une pluralite, une independance, des notorietes 
propres et differentes identites. 
* Environmment, pubtic et culture 
Chaque theatre a a coeur de defendre son existence en s'inscrivant dans un 
espace-temps ouvert et ou il a une fonction bien precise. Cest le cas vis a vis du 
public eventuel qui se trouve dans son environnement proche ou dans 
1'environnement theatral. Le theatre des Clochards Cclestes par exemple se place 
dans la chaine de creation theatralc, en amont, ou se situent les compagnies 
theatrales dcbutantes9. II sous-entend ainsi un groupe thcatral, culturel, ou il a sa 
fonction : celle d'aider les jeunes compagnies a monter leur premier spectacle et a 
se confronter a un premier public officiel. II estimc avoir pour mission d'aider, de 
soutenir lesjeunes crcateurs qui constituent dorenavant la relevc. Ici, nous sommes 
dans un discours mettant en oeuvre les images de la famille, de la filiation et de la 
8 DE CERTEAU Michcl, La culture au piuriel. Cliristian Bourgois Editeur, Paris, 1980, 256 p. 
9 Extrait du document de presenlation du theatre des Clochards Celestes : "Le Thcatre des 
Clochards Celcstes est un des creusets de la creation theatrale en Region Rlrone-Alpes. Ce 
Iheatrc-vitrinc. depuis son ouverture en septembre 1978, est un tremplin pour lesjeunes createurs 
dont un certain noinbre. aujourd'lmi, assurent la releve." 
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perpetuation. Le discours generationncl sous-tend Fimage d'une place precise 
assigncs a chacun. De plus, il se place lui-meme dans un environnement precis ; la 
region Rhdnc-Alpes. II s'assigne une place neccssaire au point de vue geographiquc 
cgalement, indispensable pour la survie de 1'exercice theatral dans la region, pour 
une vie theatrale "normale". Ce sont donc ccrtains autres agent du milieu theatral 
qui jouent pour eux le role essentiel pour leur perpetuation. D'une fagon differente 
mais dans le meme ordre d'idees, le T.N.P. maintient des contacts avec des artistes 
lyonnais en vue de jouer son role paternaliste de grosse stracture. En tant que 
grosse institution, dont 1'importance financiere accordee est parfois contestee, le 
T.N.P. joue la carte de 1'aide aux moins chanceux et surtout chcrche a souligner 
son indispensable presence a cote des compagnies locales meme s'il ne les 
accueillent pas dans son antre'". On peut souligner que cette fonction s'effectue par 
le T.N.P. vis a vis des compagnies les plus anciennement implantees sur Lyon, 
donc par des reseaux semble-t-il anciens donc solides et nombreux. 
D'une autre fagon, les theatrcs envisagent un lien avec le public present 
dans leur environnement proche. Les petites structures theatrales en particulier (sur 
Lyon principalement) ont souvent pour ambition de devenir une force vive du 
quartier dans lequel elles sont implantees, aussi indispensable que 1'ecole, le 
medecin ou le boulanger. Leur conquete du public passe donc en priorite par la 
conquete des habitants du quartier et est attache a une sorte de travail social de 
proximite, qui passe souvent par des activites paralleles au theatrc proprement dit. 
Ainsi, le Theatre des Clochards Celestes organise en dehors des representations 
theatrales traditionnelles, des stages de formation ou des lectures, et il se deplace 
dans les lieux de regroupement public du quartier (ecoles, hopitaux ...). II cherche 
ainsi a dcmontrer qu'il est accessible a tous et qu'il peut etre un lieu de convergence 
et d'echanges faciles. Sa mediation face a cet environnement proche vise a montrer 
qu'il peut s'integrer dans la culture locale et la partager. 
Si la mediation institutionnelle passe par la demonstration de 1'implantation 
geographique "naturelle" du theatrc, clle prend pour appuis 1'espace partage par le 
Public. Les theatres montrent quc leur presence est justifiee par 1'espace 
geographique occupe par lc public qui converge vcrs lui. Ainsi le T.N.P. demontre 
qu'il n'y a pas d'emprisonnemcnt du thcatre vis a vis des subventions donnees par 
telle ou telle collectivite car chaque mission que ces collectivites territoriales veut 
lui donner n'est aucunement adaptee a sa propre mission : il y a dccalagc entre les 
10 "Et je passe sur le nombre de compagnies avec qui nous avons eu et nous avons toujours des 
contacts. Donc bien sur notre reseau de relations passe par Lyon. Ce n'est pas paree que tres peu 
de compagnies regionales ou locales viennent au T.N.P. que nous ne les aidons pas." Micliel 
Bataillon 
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aires cVexistence des pouvoirs publics et celle du theatre en question, Michei 
Bataiilon souiigne l'absence de collectivite correspondant a 1'etendue geographique 
dans lequel le T.N.P. puise son public : il recueille un public venant de la COURLY 
entiere hors cette institution ne subvcntionne pas la culture. Le theatre de la 
Renaissance implante a Oullins dit puiser son public dans l'agglomeration lyonnaisc 
et surtout le sud-oucst lyonnais : or il n'existe aucune instance a cc niveau la qui ait 
pour fonction dc subvcntionner les theatres. Le theatre ne resonne donc pas en 
termes dc lieu d'implantation structurelle mais cn termcs d'implantation artistique et 
sociale. Les theatres considcrent la plupart du temps que 1'argent n'est pas donne a 
ia stmcture mais au public qui y vicnt, en conscquence de quoi une partie des 
theatres dcmontre 1'inadaptation des subventions des pouvoirs publics ct de leurs 
motifs. 
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2. Positionnement 
Si 1'histoire a genere des situations, des positions particulieres des theatres 
ou de leurs directeurs au sein du milieu en question, les discours visent a appuyer 
ou a dcstabiliser cette configuration. Ils entrent en tous cas dans la logique de 
Pidentite culturclle, aboutissant a "identifier" les autres theatres pour a la fois s'en 
distinguer et se piacer dans le meme espace social (partager une meme culture). 
a. Positionnement et differenciation 
Nous avons vu precedcmmcnt que les theatrcs s'organisaient en reseaux 
divers plus ou moins forts. II faut a present remarquer que la mediation 
institutionnellc adopte une strategie de positionnement particulier dans le champ ou 
dans le reseau en question en vue de formuler une identite propre a un theatre. 
Parfois aussi, ce positionnemcnt devient une differenciation c'est a dire que 
1'attitude se fait en opposition aux autres thcatres. Par ailleurs il faudra souligner 
que les positionnements vis a vis du champ global sont dus a la fois a une evolution 
recente du champ thcatral et aussi a un certain immobilisme qui lui confere son 
unite. 
Les relations entre les theatrcs genercnt des stratcgies de positionnement et de 
differenciation. Mais on pourrait aussi analyser ces strategies simplement comme 
une indispensable demonstration de la propre existence des theatres et de Ia 
necessite de leur existence. 
Au sein du champ, les theatres, et donc leurs directeurs adoptent des strategies de 
positionnement qui n'apparaissent cependant pas aux yeux de ceux-ci en tant que 
telles. En fait, il faut initialement distinguer les strategies de positionnement et les 
strategies de differcnciation des thcatrcs en vue d'illustrer le propos des personnes 
interrogces qui ont nettement considcrc que la programmation, la communication 
de leur theatre, ainsi que son role n'etaient pas motives par une volonte de se 
differencier des autres theatres. Nous allons d'aillcurs voir ces trois objets 
successivement. 
Sans parler de la mediation esthetique sur la programmation que nous verrons en 
seconde partie nous pouvons deja dire que la programmation d'un theatre est aussi 
vecue comme un element de la mediation institutionnelle. En effet le choix de celle-
ci et sa qualite detcrtninent la raison d'etre du theatre aux yeux du reste du champ 
theatral et a ceux du champ politique. Au-dela de la mission de faire de 1'art, les 
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tfaeatres se sentent investis de ia necessite d'etre "original" pour etre remarque, 
pour sortir du iot et pour justifier leur existence et leur percnnite. La 
programmation est a ia fois dcstinee au public et aux autres champs : la duree d'un 
theatre depend du souticn de ces dcux forces mais aucune n'est separee dc 1'autre. 
Ce ne sont donc pas tant les spectacles qui sont donnes qui retiennent notre 
attcntion mais pourquoi ils sont donnes. Or, tous les theatres interroges nous ont 
dit ctre avant tout axes sur le public, ce qui parait plutdt logique, mais comme nous 
le verrons dans la prochaine partic, la definition du public intervient dans une 
strategie de differenciation. 
Le positionnement des theatres dans le champ tient au rdlc qu'il s'assigne 
par comparaison avec les autres theatres. Nous avons deja parle de leur attitude 
par rapport a 1'environnement geographique, il faut ici mettre en evidence que 
chaque theatre se place en face d'un rdle, d'une mission particuliere a effectuer. Elle 
est liee a la definition du rdlc "artistiquc" ou plus largement "social" que chacun 
d'entrc eux s'accorde, lui-meme lie aux choix de programmation. Le Theatre des 
Clochards Celestes par exemple, se positionne sur la chaine de la reconnaissance 
des compagnies, en amont, en tant quc "tremplin pour les jeunes compagnies"1. II 
se positionne donc comme un element indispensable de la chaine artistique par 
rapport a son ethique et son but. Et tous les autres theatres se positionnent sur la 
base d'une certaine ethique voulue et d'une mission : le Theatre de la Croix Rousse 
se definit comme "un theatre de recherche, pour tous, populaire"2, le TNP met en 
evidence que "la mission du T.N.P., c'est le theatre d'art"3, le theatre du Balcon 
prone une programmation un peu litteraire et "eclectique"4 ... Si nous prenions de 
fagon brute le discours des directeurs de theatres, nous pourrions donc dire que 
1'identite est donnce en soi a la naissance du theatre et que cette identite le 
positionne donc "naturellement" de fagon distinctc vis a vis des autres. La 
distinction serait donc associee au concept d'identite : le concept dldentite du latin 
"identitas" vient de "idem" qui signifie le meme, l'identique. De cette origine latine 
il puisc son sens courant ainsi que sons sens philosophique aristotelicien. Aristotc 
dans La Metaphvsique et dans Topiques considcre 1'identite comme le caractere de 
ce qui cst le meme, bien qu'il puisse etre pergu, represente ou nomme de maniercs 
diffcrentes. Mais pour cn revenir aux theatre, 011 pcut supposer a notre tour que 
cette identite n'est misc en avant que parce que le theatre n'est pas seul dans le 
champ et qu'il a besoin de reconnaissance. L'identite n'est pas nee du neant rnais 
' Elisabeth Saint-Blancat 
2 Philippe Faure 
3 Michel Bataillon 
4 Serge Barbuscia 
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elle est une constmction en vue d'unc identification. Mais deux choses doivent etre 
distinguees ici. Si les theatres cherchent a se donner une identite, ils refusent toute 
classification rigide, abusive ou commandce par 1'exterieur. Ainsi 1'identite donnee 
au theatre est une identite donnce uniqucment par le directeur du lieu (et non pas 
par les subventionneurs, les mcdias ...) ct c'est une identite ouverte c'est a dire 
qu'elle ne rentre dans aucun schema preetabli, elle est specialement creee pour 
1'occasion, elle rfexistait pas en tant que telle avant que le directeur la nomme. Les 
appellations "traditionnellcs" sont puremcnt et simplement refusees (theatre de 
rccherche, theatre politiquc, theatre laboratoirc, thcatre pauvre ...). Ce sont des 
appellations que l'on ne risque pas de retrouver ailleurs, qui sont choisies, par 
1'originalite des termcs niis cote a cdte, par la longueur de la definition, ctc. 
Le role qu'un theatre s'assigne et qui se concretise dans une strategie dc 
positionnement est reperable aussi dans lcs motivations apportees pour la 
participation a unc coproduction. II se positionne alors par rapport aux autres 
producteurs qu'il evalue et auxquels il choisit ou non de se joindrc. Son role ici est 
dc determiner la coproduction par son engagement, 1'aboutissement du spectacle5, 
Quant aux publications des programmations (la communication), elles 
decoulent du type meme de programmation (quand ces organismes en ont les 
moyens) et se donnent une image particuliere. Cc quc l'on peut dire par-dessus tout 
c'est que les images developpees par les theatres se veulent toutes facilement 
distinguables et assimilables au lieu et au type de programmation. Chacun dans son 
stvle, chacun avec ses moyens, le but du jeu ctant de soulever la curiosite que ce 
soit par la profusion de couleurs franches (Theatre de la Renaissance, Theatre Tete 
d'Or), la surprenante utilisation des formats (Thcatre du Point du Jour), 1'elegance 
et la distinction poussee a 1'extreme dans le choix graphique ou le choix du papier 
(Theatre des Celestins), les relances regulieres aupres du public par 1'envoi de 
fiches-rappel des spectacles a venir (Theatre dc la Croix-Rousse), etc. La 
comparaison de ces programmes avec ccux des saisons precedentes nous amene a 
penser que ces theatres accordcnt une ccrtainc importance a cette "presentation" 
visuelle que les abonnes, le public, garderont sous les yeux toute une saison voire 
plus. Ainsi certains ont recherche - ou rechcrchcnt - une imagc adequate pouvant 
"coller" au mieux a la structure (sa programmation, son atmosphere...). Par 
exemple le theatrc de la Renaissance renouvelle depuis plusieurs annces son type 
de programmation parce que ccllc creee prccedemmcnt ne correspond pas, selon 
5 "On fait des co-productions, des choses coinmc ga, que quand c'est toujours sur des jcuncs 
metteurs en scene ; ct on le fait que quand notre part va elre determinante pour le projet" : 
Philippe Faure 
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cux, au type de theatre. Ceci va donc beaucoup plus loin qu'une simple publication 
de programmation et si les directeurs parlent volontiers d"'identite", on serait plus 
enclin a utiliser le mot "marque" pour quaiifier le mot d'ordre que chacun se dorrne 
en dcbut de saison. L'cnjeu scrait ici de produire une image forte bien que cette 
image nc semble pas posee difierenticllement par rapport aux autres theatres6. Les 
theatres de Lyon en 1'occurence semblcnt fairc beaucoup plus d'efforts en la matiere 
que lcs theatres d'Avignon, peut-ctre a cause du plus grand nombre de theatres sur 
Lyon, ce qui impose un minimum de concurrence. Mais ceci est normal pour 
plusieurs raisons : tout d'abord la grande partie de la programmation des theatres 
avignonnais se situe pendant le Festival hors un seul et meme programme est publie 
pour 1'occasion ; les thcatres permancnts ont une programmation reduite pendant lc 
reste de iannee et tournent au ralenti, le public est bien sur moins nombreux, ils ne 
voient donc pas la necessite d'investir dans le budget communication-information. 
Lcs programmes sont edites a titrc informatif principalement. Pourtant il faut bien 
rcmarquer que certains theatres sont entrain a l'hcure actuelle de developper lcur 
activitc sur le rcste de 1'annce, ils devront donc assurer un service pouvant faire 
facc a toutes les demandes du public. Sur Lyon en revanche, la majorite du public 
venant au spectacle par le systeme dc 1'abonnement, les theatres font prcuve dc 
rapidite et de grandc presence sur les murs de Lyon et dans le metro avant le 
depart pour les grandes vacances, le but etant quc le public s'abonne le plus tdt 
possible. Cet imperatif administratif les amene a faire plus de communication que 
d'information, contrairement aux theatres d'Avignon. Ces deux villes ont donc des 
manieres tres differentes de fonctionncr vis a vis de l'information du public. 
Les differents lieux de difiusion fonctionnent donc par prises de position mais ils 
font bien rcmarquer que pour les sujets developpes ci-dessus, ils ont une action 
individuelle, sans volonte de se positionner en opposition par rapport aux autres 
structures. Nous allons cependant voir que les strategies miscs cn oeuvre par les 
theatres sont la plupart du temps des strategies de differcnciation. 
Les directeurs formulent des strategies (discours, attitudes) qui ont pour objectif de 
differencier le theatre, ou eux-meme, des autres theatres ou des autres dirccteurs. 
La principale distinction qui apparait est celle entre petites et grandes structures. 
Mais ici, contrairement a ce que nous avons mis en lumiere dans la premiere partie 
(a savoir que toutes lcs pctitcs structures constituaient des reseaux qui sc placcnt 
6 "Le but c'etail pas Poriginalitc a tous prix, 011 s'est pas dit: "il faut faire ... prendre un parti-pris 
radicalenient opposS a ce qui sc fait ailleurs", non." Nieole Levy (chargee de commumcation au 
theatre de la Renaissance) 
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en opposition aux rcseaux dcs grands theatres), certaines grandes stractures, sans 
renier leur reseau d'appartenance, essayent de mettre en valeur leur cote artisanal. 
Certains theatres tentent de se differencier de la "categorie" de stracture a laquelie 
ils appartiemient normalemcnt. Ils peuvent chercher a se detacher du cote etabli, 
structure et pcut-etre pas assez "artiste" et aventureux du lieu theatral dont ils 
pensent detenir 1'image initialement. Philippe Faure refuse ainsi l'institutionnel, la 
rationalite (et la recherche du succes qui lui est lice) que l'on voudrait associer au 
lieu de diffusion ou il travaille - et qui concerne toutes les grosses institutions 
theatrales. II choisit dc se placer volontairement du cote de la passion, de 
1'imprevu, de 1'aventure et ainsi de se differencier des autres institutions : "on ne se 
pretid pas pour une institution, au fond, meme si on en est devenue une par la forcc 
des choses, on ne se prend pas pour ?a. On fait du theatre passionnellement. Voila. 
La grande chose c'est qu'on essaye pas d'ctre un theatre de reference". 
Ces strategies de differenciation reposcnt cn fait sur 1'idee que se fait chaque 
dirccteur de son theatre et de l'image qu'il veut en donner. Les directeurs prennent 
en compte egalement 1'idee que les autres theatres se font de leur structure, ou 
plutot l'idee quls croient qu'ils s'en font. Cette image, cette idee, est bien entendu 
conditionnee par plusieurs choses, autant par la personnalite du directeur que par le 
type de spectacles proposes. 
On remarque qu'elle peut aussi etre dcterminee par 1'appellation meme du lieu. Le 
fait par exemple, qu'un theatre soit "missionne" opere un positionnement de fait et 
une differenciation avec les autres structures. II semble que cette differenciation 
soit d'abord engendree "naturellement" par cette denomination mais qu'elle soit 
ensuite entretenue par les directeurs de ces lieux. Le qualificatif de "theatre 
missionne" semble etre un moyen d'affirmer une position particuliere, detachee face 
aux autres theatres mais face aussi aux autres champs. II est a la fois le moyen et la 
preuve de 1'affirmation du choix artistique d'une structure, de sa qualite artistique et 
surtout de sa specificite7. Un theatrc missionne s'accorde plus de chances face au 
champ politique, au niveau dc la ncgociation car il est reconsidere, revalorise par 
ce biais. II apparait que le missionnement soit ressenti par les agents du champ 
theatral comme une possibilite d'occupcr une position plus forte, permettant une 
plus grande fluidite dans les relations entre le theatre concerne et les collectivites 
7 "Nonje crois quc c'est la reconnaissancc... 1'affirmation d'unc part d'un style artistique trds fort. 
Voila, nous on est pas comme lcs autrcs theatrcs c'est a dire nous on assunie lcs echccs. Bien sur 
qu'on fait vcnir dcs jeunes compagnics totalenicnt inconnucs... il peut arrivcr qu'on ait du inal d 
remplir. On assunie les cchecs et 011 fait du thcatrc passionncllcment. Voila : la grande diffdrencc 
avec bcaucoup dc rnes confreres": Philippc Faure 
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territoriales. Or cet avantage ne semble pas acquis par les autres theatres. La 
mediation institutionnelle differentielle peut donc aussi bien passer par la negation 
de son propre statut et de sa materialite (grandeur de la salle, structure 
difficilement maniable) que par la mise en valeur de ce meme statut. Souvent les 
theatrcs gravitent entre ces deux poles sans se decider definitivement pour l'un ou 
1'autre. Leur rechcrche d'idcntite par la diffcrenciation n'est pas toujours une 
reussite car il y a toujours apprehension et danger soit de trop se nier soi-meme, 
soi de trop nier les autres. Ici encore les theatres de Lyon mettent plus en oeuvre 
ces strategies que les theatres avignonnais. 
Au sein du champ theatral, certains lieux de creation ou de diffusion affirment leur 
rdle et leur position en s'imposant a une place vacante (par 1'absence de theatre de 
la meme catcgorie), ou plus exactement devenue vacante (par la disparition d'un 
theatre de cette categorie). La differenciation avec les autres theatres repose sur un 
jeu entre les classifications artistiques (parfois hasardeuses) dont les theatres sont 
1'objet : theatre de creation contemporaine, thcatre de divertissement, etc. Elle 
repose aussi sur une sorte de dessin d'organigramme, d'ordre etabli du champ 
theatral (principalement lyonnais) ou les differents postes repondant a des types de 
theatres restent presents (ou stables) mais sont plus ou moins occupes. Certains 
theatres s'imisceraient a la place d'autrcs theatres qui auraient change de poste ou 
n'existeraient plus. A la limite, la differcnciation s'impose ici d'ellc-meme puisqu'elle 
se base sur une differenciation anterieure. Par exemple, le theatre de la Croix-
Rousse se revendique comme un nouveau T.N.P. ou un nouveau theatre du 
Huitieme8 : la difference ne serait pas a prouver aux autres puisque ces deux 
institutions sont etablies comme telles (differentes des autres). Cette fagon de 
considerer le champ theatral c'est a dire d'une maniere figee au niveau des 
positions, des differences de chaque theatre, peut etre utilisee a bon escient par 
certains, ou peut etre mal pergue ou vecue. Mais ces deux attitudes tendent a 
demontrer le travail de differenciation qui est effcctue en continu par chaque 
theatre. Quant a Avignon, 1'absencc d'attitude de ce genre tient certainement a la 
relative stabilite des structures theatrales qui y resident et celle de leurs directeurs. 
Sur Avignon, les theatres sont dans leur majorite des compagnies qui se sont 
installces tandis que sur Lyon se sont souvent des theatres dans lesquels viennent 
sejourner des compagnies ou a la tete desquels sont nommes des directeurs (par la 
municipalite). 
8 "On fait le travail que faisait le TNP, le Theatre du Huitiemie il y a quinze ans, tout simplement. 
Quand Planchon invitait les premiers spectacles de Chereau, de Lavaudant... quand ils n'6taient 
pas encore les Chereau el Lavaudant" : Philippe Faure 
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On remarque dans les discours des uns et des autres une tendance a la 
categorisation, a 1'assignation d'un place (defmitive) a quelqu'un (les directeurs de 
theatre en 1'occurence et pas seulement les structures dans lesquelles ils travaillent) 
et une certaine fagon de considerer le cliamp theatral en tant que systcme plutdt 
immobile. Attention, il ne s'agit pas ici d'immobiliser le cote "artistique" du theatre 
car la creation est synonyme de renouvellement, mais de stabiliser la fonction 
"sociale" des theatres, leur inscription dans 1'espace social et leur role. Jean-Paul 
Lucet, directeur du theatre des Celcstins cherchc meme a assigner une place a son 
theatre dans un ensemble plus vaste : la culture. II le considere comme l'"institution 
incontournable dans le paysage culturel national"9. II cherche donc a se placer dans 
le reseau des theatres nationaux dont la rcconnaissance n'est plus a demontrer. 
Surtout, par ce biais il vise en fin de compte la perpctuation et la non remise en 
cause de sa politique artistique. Sa position vis a vis de la reconnaissance locale et 
nationale ne peut etre modifiee et son positionnement dans le domaine culturel qui 
depasse le milieu theatral vise a lui conferer une mission dans un espace social et 
global. Mais il faut preciser que cette mise en avant des positions artistiques et 
institutionnelles n'est acceptee dans une certaine mesure que parce qu'elle est issue 
du milieu theatral lui-mcme. 
On peut aussi remarquer que cette vision quelque peu immobile des rapports de 
force existant dans le champ theatral est pergu par le theatre prive. Ce dernier 
analyse le theatre public comme un espace fige par la presence d'un certain nombre 
d'artistes qui detiennent une position dominante. II serait une sorte de comite de 
tetes reconnues et influentes soulignant la ligne artistique interessante a developper 
: donnant donc son avis sur la mediation institutionnelle a adopter mais egalement 
esthetique. En son centre regnerait une "chapelle"10 detenant une sorte de religion 
officielle et consensuelle. Le theatre prive serait different, selon lui-meme, puisqu'il 
ne chcrche pas la rcconnaissance de ses pairs mais seulement celle du public. Peu 
importe que ceci soit vrai ou faux, 1'important est selon nous de noter la tres 
grande difference d'apprcciation du champ theatral entre theatre prive et theatre 
public mais de garder en memoire que ces deux sous-champs ont tous les deux la 
meme vision du champ en tant qu'ensemble de reseaux et de positions fixes. 
D'un autre cote, le theatre prive se positionne d'une fagon tout a fait particuliere en 
reniant la notion "d'art pour l'art". II est regi par des imperatifs economiqucs donc 
de succes, de frequcntation et de recettes car il ne regoit qu'une subvention 
"limitee" (190000 F pour la Ville de Lyon). Ce theatre se place volontaircment 
9 "Les Celestins s'ouvrent su Covcnt Gardcn". Lyon Cite, decembrc 1998, p.45 
10 "Le dinosaure a Tete d'Or", Lyon Capitale, decembre 1996 
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dans une logique de rendement, tout d'abord artistique (cn jouant la securite) puis 
financiere ; cette logique est annoncee clairement par les personnes travaillant dans 
cette structure. Explicitement la notion de rendement est fixee comme la base de 
leur programmation. De meme, le public est considere comme une "clientele"11, 
qualificatif qu'on ne retrouve dans aucun autre discours de dirigeant de theatre. II y 
a donc veritablement une diffcrence de langage entre les personnes des theatres 
publics et du theatre prive. Les autres theatres considerent egalement le theatre 
prive comme un pur commerce. Ils ne peuvent admettre la motivation des theatres 
prives a savoir au niveau artistique le divertissement et au niveau institutionnel la 
rentabilite commerciale. Cette conception de 1'activite theatrale est trop eloignee de 
sa conception par Vilar pour qui le theatre temoigne egalement "de l'ame de la 
cite"12. Leur fagon de concevoir la diffusion theatrale et le public est tres differente 
de la valeur de gratuite qui est mise en avant par les directeurs de theatre 
interrogcs et qui les reunit dans une conception "idealisee" du role de l'art 
(theatral). La valeur dominante du champ theatral public ne semble donc pas 
partagee par le theatre prive et on peut s'interroger sur sa presence ou non dans le 
champ theatral sous-entendu "artistique". II n'est pourtant pas regarde avec 
mcliance car son positionnement est considere par les autres theatres comme 
clairement enonce et sans equivoque. de plus, selon certains directeurs il permet la 
mise en valeur du travail du theatre public : "je ne serais pas contre 1'implantation 
de theatres prives en province (...) les choses seraient peut-etre meme plus claires, 
on remarquerait peut-etre mieux la difference, qa nous obligerait a la marquer 
mieux aussi"13. Le theatre prive est apprecie comme une stracture totalement 
differente mais ne semble pourtant pas etre rejete en dehors du champ theatral car 
il repond a une logique de pur divertissement qui est affichee de fayon explicite. II 
possede donc une "place", une "position" qui lui est garantie par les autres theatres, 
garantie reposant sur un public specifique a ce theatre. Le Theatre Tete d'Or, sans 
etre separe du champ theatral dans lequel il detient une position specifique et clairc, 
constituerait un sous-champ a lui tout seul (sur Lyon bien entendu, mais la position 
des theatres prives parisiens serait peut-etre la meme dans le champ theatral 
parisien que la sienne dans le champ theatral local). Son "sous-groupe" serait 
caracterise par une necessite affichee de rentabilite fmanciere mais aussi - et c'est ce 
11 "Chaque fois qu'on a fait des pieces trop intcllcctucllcs. 011 a incmc eu des critiques, une baisse 
de notre clientele": Mine La Gardette 
12 VILAR Jean, Le theatre. service public. Gallimard. Collcction Pratique du theatrc, Paris, 1986, 
2cme edition 
13 Andre Guitiier 
37 
qui nc 1'exclut pas de 1'ensemble du champ theatral - par unc bonne-foi artistique et 
une gratuitc artistique comprise comme la dccision de tout leguer a la passion du 
theatrc. Deux valeurs se cotoient donc : une qui le lie au reste du champ theatral 
(1'amour du theatrc et le choix esthetique), une qui le separe des autres theatres (la 
rentabilite). 
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b, Evolution recente et clements de stabilitc 
Nous avons evoque precedemment Vcspace et le temps specifique dans 
lequel vit le theatre, Ce dernier se caracterise egalenient par une specificite au 
niveau de sa configuration globale due a son histoire. Le champ theatral a deux 
caracteristiques actuelles : une caracteristique qui lui est donnee par les 
changements intervenus en son seing recemment et une permanence de stabilite 
que mettent en valeur les agents de ce champ dans la description qu'ils en donnent. 
Le champ theatral a connu une evolution recente qui a modifie les positions des 
personnes qui en font partic. Quand nous parlons d"'evolution recente", nous 
parlons des changements qui sont intervenus ces trente dernieres annees et dont les 
consequcnces se font ressentir plus fortement a 1'heure actuelle. Ces changements 
sont dus principalement aux mesures politiques. Trois modifications ont opere dans 
le champ : un ralentissement de la politique de subventions, une plus grandc 
immobilite du champ a cause de l'"administrationnalisation" du theatre, 
1'augmentation de 1'individualisme des artistes. 
En premier lieu, ce qui caracterise le milieu theatral aux yeux des directeurs 
est le faible soutien financier public. Ceci irait en s'amplifiant ces dernieres annces 
et modifierait la configuration du champ theatral. Les theatres sont mis en 
concurrence par le champ politique qui decide d'apporter ou non son soutien a 
ceux-ci. La constatation recente est 1'attention de plus en plus grande portce par lcs 
politiques vers les grandes institutions theatrales au detriment des petitcs 
compagnies. Cette attitude serait a la fois fiagrante sur Lyon et sur Avignon. A 
Lyon, les compagnies qui se sentcnt secourues sont les compagnies residentes 
tandis que les autres ont du mal a se faire une placc au sein du champ theatral 
regional ou a tout le moins local. Cette "superiorite" du champ politique tient 
d'abord au fait que c'est le champ decisionnel. Certains theatres soulignent leur 
soumission et celle des autres a la volonte des politiques de faire perdurer ou non 
un theatre. Ils admettent ne pas etre a 1'abri des contraintes liees a la vie politiquc 
(changement de municipalitc ...) d'autant plus que les pouvoirs publics ont 
l'inconvenient d'etre possessifs notamment vis a vis des structures theatrales: "c'est 
lcur theatre, c'est pas le notre, c'est lc lcur" (Andre Guittier). Les petits theatres 
s'attaqucnt aussi aux grandes institutions qui sont soupyonnecs de ne durer que par 
la volonte politique d'une Ville ou de 1'Etat, volonte politique qui serait plus 
importante et prccederait la volontc artistique. A 1'inverse les petites structures 
theatrales mettent en evidence qu'en leur sein la qualite artistique prevaut toujours 
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sauf si le directeur se revele mauvais gestionnaire, mais dans tous les cas le 
politique ne s'introduirait pas dans le fonctionnement du theatre qui resterait 
totalement independant. Cette attitude des petits theatres ne remet pas en cause le 
champ theatral en tant que groupe cohercnt mais renforce la division en sous-
groupes, entre petites et grandes structures. 
Par la mise en valeur des influences regues par les theatres pubiics, le Thcatre Tete 
d'Or renforce sa diiTcrencc. II considere que les theatres publics sont lies aux 
politiques meme artistiquement et ceci quelque soit leur taille. Pour lui "theatre 
subventionne" rime avec absence de liberte et d'independance, ainsi que soumission 
aux exigences des hommes politiques1. Le Theatre Tete d'Or confirme par ce 
discours son positionnement en tant que structure differente de toutes les autres. 
Ensuite, le monde politique qui a mis en oeuvre la regionalisation est accuse de s'y 
etre mal pris et d'avoir denature le monde theatral en le hierarchisant et en le 
rendant plus administratif. Ainsi les relations elaborees entre les theatres seraient 
empcchees par le mode de subvention et les types de pouvoirs publics les 
subventionnant : "Et puis aussi parce que le TNP c'est un theatre d'Etat, que nous 
on est un theatre munieipal, que Ies Ateliers c'est un theatre Etat-Region-Ville, et 
que c'est pas facile de se retrouver et de... d'aller tous dans Ie meme sens au niveau 
des subventions et des choses comme ga"2. Le monde politique lie au monde 
economique aurait divise le champ entre les theatres subventionnes correctement et 
les sous-subventionnes. Le champ politique est influent car il detient 1'argent. Plus 
que la Ville, c'est le Ministere qui est le facteur de division du milieu theatral en 
deux groupes. En fait, tous les theatres s'accordent a dire que ies gens 
subventionnes par le Ministere forment un groupe a part. La subvention de la 
DRAC (Direction Regionale des Affaires Culturelles) marque une frontiere entre 
ceux qui sont reconnus et ceux qui ont du mal a tourner3. Par exemple, cette 
subvention est une condition essentielle a la bonne marche d'une coproduction, par 
consequent, tout le monde ne peut pas en faire. Si cette subvention est importante 
pour les theatres ce n'est pas tant a cause de son montant, mais parce qu'elle 
fonctionne comme une reconnaissance vis a vis des autrcs theatres et des salles. 
1 "Nous 011 ne voudrait pas ctrc subventionncs... parce que vous savez, des que vous etes 
subventionnes, commcnt dire... 011 vous impose un directeur (...) alors il faut plaire aux 
politiques, il faut plaire... ils ont tres peu d'independanee": Mnie La Gardelte 
Frangoise Rey 
3 "Bien sur. vous avez dcja tous les gens subventionnes par le Ministere qui sont comptetement 
difierents des autres (...) Ca se ressent... (je vais etre trcs dur !) le Ministere subventionne des 
choses complclemcnt esoteriques ! PIus c'est abstrait, plus c'est cliiant, pltis il subventionne" : 
Marc Dufour 
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Les politiques ont donc une action qui positionne les theatres malgre eux, par le 
niveau de subvention accordee et par le niveau geographique de reconnaissance. 
La subvention de la DRAC, loin d'elargir les possibilites de tournee des theatres, 
reserve ce privilegc a quelques uns. De plus, les structures subventionnees par le 
Ministere pensent que cette action a une influence sur le public qui se sent alors en 
confiance parce qu'il y a une sanction officielle, tandis qu'il se sentirait 
"marginalise" quand il va dans les theatres non apprecies par le Ministere. De plus 
cette subvention aurait 1'avantage de preservcr les theatres financierement : les 
autres collectivites locales se sentiraient obligees de financer un theatre auquel le 
Ministere accorde sa conftance. Les positions des theatres dans le champ sont donc 
complexes car les petits groupes que nous avons determines (petites structures et 
grandes structures, theatres publics et theatres prives) sont recoupcs par d'autres 
variables et d'autres categories (theatres subventionnes et theatres non 
subventionnes par la DRAC). 
Toujours vis a vis des contraintes cconomiques, les theatres remarquent que les 
modalites d'obtention de la subvention d'ou qu'elle vicnne, et ses consequences, ont 
modifie recemment le champ theatral et ses pratiques. Le faible montant de 
subvention de certains petits theatres a pour effet de creer un cercle vicieux qui les 
place en situation d'inferiorite par rapport aux autres structures. 11 concerne la 
reconnaissance consecutive du niveau et du type de subvention. Leur sentiment est 
que 1'argent n'est donne qu'a ceux qui en ont deja c'est a dire qui ont deja une 
reconnaissance. Les directeurs de theatres se plaignent pour la plupart de passer 
beaucoup trop de temps a negocier avec les pouvoirs publics pour le montant de 
leur subvention, ce qui n'est pas toujours productif. Car si la negociation se fait 
entre les agents du monde theatral ct les adjoints a la culture, ces derniers doivent 
s'adresser en dernier ressort aux adjoints a la ftnance qui ont finalement le dernicr 
mot. Le monde culturel, agents politiques compris, depend toujours du bon vouloir 
d'agents issus d'autres champs. En fait la pression financiere serait variable selon 
1'origine de 1'argent. Elle est liee aux "sommes affectees" qui relevent d'un contrat 
entrc le theatre et les pouvoirs publics : ici une pression cst mise sur 1'artistique4. 
mais comme nous le verrons plus tard, cette pression generc une strategie de 
resistance. Les valeurs economiques interviennent en tant que facteur de division et 
dans le racrac temps, en tant que facteur d'union de certains theatres. 
En second lieu, le champ theatral est rendu immobile par 1'introduction 
d'une logique administrative dans son fonctionnement La regionalisation a impose 
4 Michel Bataillon 
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un certain nombre de structures artistiques bien dcterminees dans les regions et 
dans les villes. En creant des concepts de structures theatrales (Centres 
Dramatiques, Maisons de la Culture puis Scenes Nationales, etc.), les pouvoirs 
publics ont instaure divers reseaux thcatraux nationaux. Les stractures artistiques 
sus nommees sont rcliecs les unes aux autres, au profit par consequent d'un reseau 
national par rapport a un rcseau cntre theatres locaux. Or ces structures 
fonctionncnt en majorite en ccrcles fermes, lcs Scenes Nationales travaillant en 
priorite avec les autres Scenes Nationales, les Centres Dramatiques travaillant 
cgalcment cn prioritc avec les autrcs Centres Dramatiques, etc. Lc territoire 
national apparait ainsi divisc cn plusicurs circonferences. Mais ce qui semble gener 
le plus les directeurs dc theatre semblc etre le fait que ce soit 1'Etat qui ait choisi un 
certain mode de fonctionnement administratif et qu'il ait voulu appliquer au milieu 
theatral les methodes qu'il a employe avec 1'administration d'Etat. Les Scenes 
Nationales par excmple n'ont aucunc spccificite les unes par rapport aux autres, on 
denombre "X" scenes nationales (qui ont le meme nom) alors que le propre du 
theatre serait la diversite et 1'identite donc la difference. Et cette difference et 
identitc passe des le depart par le nom de la structure. Cette fagon d'etre et de 
fonctionner n'a pas ete une consequcnce immediate de la regionnalisation mais 
depend de 1'evolution des structures du theatre public qui se sont uniformisees : , 
"Rien n'cst plus tcrriblc pour moi, daiis inon esprit, que des licux sp&ifiquement diriges, 
uniqucinent dirigcs par dcs adniinistratcurs, dcs tcchnocratcs. Jc crois que le lien entre 
administration et artistique cst un lien a la fois dtroit ct diBcile, difficile a vivre. Mais c'est un 
lien necessaire (...) c'cst vrai quc je trouvc qu'il y a certaincs sccnes nationalcs qui ont un ddficit 
au nivcau artistiquc (...) les lieux 11'ont plus d'ainc, plus dc chair donc cc sont des lieux qui sont 
morts. On pourrait lcs coinparcr a dcs gardcs hygicniques : §a passc, c'est beau mais la plupart du 
tcmps c'cst froid. Parcc qu'a I'interieur il n'y a pas d'equipes de crcation, il 11'y a pas dc residencc 
suffisante d'artistes" (Alain Timar). 
Pour Paul Puaux comme pour les dirccteurs de theatre, elles ont perdu leur sens et 
leur fonction. Le fonctionnemcnt interne et les relations avec les autres theatres 
seraient figes pour les structures ayant la meme "carte d'identite", la meme 
appellation. Ceci passerait par une absence totalc de collaboration avec les theatres 
n'ayant pas de denomination particuliere suscitee par l'Etat. Une exception pourtant 
serait la possibilite de relations avec des theatres de province qui sont reconnus au 
niveau national et qui ont acquis unc notoriete suffisante. La Scene Nationale de 
Cavaillon entretient par exemple un contact avec le Theatre des Halles, theatre deja 
ancien cn Avignon et dont le travail du metteur en scene est reconnu par les medias 
nationaux et ses pairs. Cest donc 1'imposition d'unc logique administrative au 
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depart qui a eu pour consequence la modification de la configuration du stracturei 
theatral et de ses positions ou positionnements internes. Ce sont les structures deja 
nationalement reconnues qui ont plus de chances de travailler avec les grosses 
structures telles les Scenes Nationales, alors que ce serait les autres qui en auraient 
le plus besoin. Nous remarquons que les institutions theatrales ayant une 
appcllation particuliere donnee par 1'Etat fonctionnent dans leur relation avec les 
autres agents du champ theatral selon une fonction particuliere. Celle-ci est Se 
degre de reconnaissance nationale, facteur dependant de la critique et des medias, 
de 1'avis des pairs ainsi que d'autres valeurs plus subjectives et plus difficiles a 
evaluer. 
En troisieme et dernier lieu le champ theatral s'est vu progressivement 
marque par un plus grand individualisme des artistes depuis quelques annees tant 
en ce qui concerne les auteurs que les metteurs en scene ou les comediens. Selon 
Paul Puaux cette evolution est consccutive de la disparition de certaines valeurs du 
champ theatral qui induit une alteration du fonctionnement interne de ce champ. 
Mais les directeurs de thcatre actuels, comme nous allons le voir, mettent en 
oeuvre des strategies de defense qui permettent de garder ce champ uni autour de 
ces memes valeurs. L'individuamisme des auteurs est a mettre en relation avec les 
problemes qui touchent 1'edition des textes contemporains. On observe a 1'heure 
actuelle la disparition de la plupart des collections de theatre des grandes maisons 
d'edition fragaises, phenomene qui correspond a la plus grande difficulte des 
auteurs a se faire publier et reconnaitre : ceux-ci doivent se battre pour etre publies 
et meme la publication de leurs textes ne signifie pas reconnaissance et n'entra!ne 
pas un suivi de 1'edition de leurs creations. II existe en fait un jeu subtil entre 
1'edition et la representation theatrale. Pour representer, la publication des textes 
est presque indispensable pour susciter un interet de la part des metteurs en scene 
qui ont tendance a monter un spcctacle dont le texte fait deja 1'objet d'une 
reconnaissance. Mais de 1'autre cote de la barriere le raisonnement est le meme 
c'est a dire que les editeurs refusent pour la plupart de publier un texte qui n'a pas 
fait 1'objet d'une representation ou dont 1'auteur ne fait pas 1'objet au prealable d'une 
reconnaissance. L'isolement des auteurs, des jeunes createurs tient donc a la 
difficile obtention d'une rcconnaissance de leur travail en tant que tel et a 1'absence 
d'une politique culturelle vis a vis de 1'edition theatrale tant au niveau de 1'Etat 
qu'au niveau de la municipalite. 
Dans les compagnies theatrales on observe un individualisme egalement lie a la 
politique d'Etat et a 1'evolution parallele du rnilieu du theatre. La constatation 
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generale des directeurs de theatre est 1'absence a 1'heure actuelle d'ecoles 
esthetiqucs telles qu'il en existait encore dans les annces 50-60 et dont nous avons 
parle precedemment. Ces ecoles a caracterc institutionnel avaient pour eflfet de 
regrouper les artistes autour d'un auteur particulier d'un metteur en sccne 
particulier, bref autour d'un menie jugement esthetique et artistique mais dgalement 
institutionnel. Les affinites professionnclles qui se formaient dans ces ecoles, dans 
les debuts de carriere des artistes se repercutaient tout au long de leur vie 
professionnelle et des reseaux de ce type se creaient et se perpetuaient sur tout le 
territoire national ou dans des regions5. Ces artistes produisaient souvent le meme 
discours institutionnel et csthetique. L'apparition du statut d'intermittent du 
spectacle revele une nouvelle organisation du champ et du parcours des artistes. II 
correspond a une plus grande mobilite des artistes obliges de multiplier les 
experiences pour faire face a leurs difficultes financieres : "Les artistes sont de plus 
en plus enfermes dans une individualite, de par leur statut qui est intermittent, 
chacun a besoin de defendre sa peau" (Serge Barbuscia). II sont forces a un 
individualisme professionnel, gravitant de troupes en troupes, essayant plusieurs 
influences esthetiques et plusieurs types de travail. Un artiste, metteur en scene ou 
comedien, reste donc rarement afiilie a une seule et meme compagnie toute sa vie, 
a un seul et memejugement artistique, a un seul et meme theatre, dont il aurait pris 
les influences dans les ecoles esthetiques. II n'y a plus d'"histoires esthetiques" de 
longue duree et les comediens subissent le regne de la brievete et de la mobilite. La 
notion de "troupe" disparait par cet etat de fait: les "troupes" ne sont plus que des 
associations temporaires et fluctuantes d'un metteur en scene et de comediens 
reunis pour la circonstance d'unc piece ou d'une serie de representations. A titre 
d'exemple, la compagnie La Nuit Le Moment Theatre a joue en Avignon "Le 
Songe d'une Nuit d'Ete" de Shakespeare en 1995 avec certains comediens et avec 
d'autres comediens dans certains roles a Decines quelques temps apres. Mais on est 
en droit de se demander si cette absence d'unite n'est pas plus importante encore 
dans les theatres proprement dit car souvent ces derniers n'ont de fa?on fixe que le 
metteur en scene - directeur de theatre qui engage les comediens selon les besoins 
des spectacles qu'il veut represcnter. S'il y a rarement d'histoires esthetiques de 
longue haleine 011 est en droit de se demander s'il y a encore une identite culturellc 
esthetique que diffusait preeedemment chaque troupe et s'il nait alors des identites 
5 "Non, il y a des gens qui ont des affinites inais le jcu d'ecoles est de plus en plus rare a cause de 
rindividualite des artistes. Cest ce qui fait que ... que les gens partent d'une ccole a une autre, 
d'un tliealre a im autre, pour essayer de survivre donc il y a tres, tres peu de veritables histoires 
comme on a pu Irouver, les Copeau, les Daste par exemple dans notrc region, d'autres aussi qui 
elaient vraiment des graudes affaires de famille avec des idees : Serge Barbuscia 
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cullurelles nouvelles chaque fois que se cree une troupe. Peut-etre ne devrions-
nous plus introduire la notion de culture qui signifie "partager quelque chose de 
commun" et qui sous-entend une certaine permanence mais considerer maintenant 
que les comediens et metteurs en scene baignent dans 1'identite uniquement c'est a 
dire la distinction et 1'independance. Selon certains directeurs de theatre, cette 
fagon de voir les choses est a nuancer car ils cvoquent certains avantages a cet 
individualisme notamment la disparition de 1'cnfermement esthetique que 
subissaient la plupart des artistes auparavant. Mais ils deplorent la disparition de la 
notion de troupe6. 
Certains mcttent en avant qiVil y aurait dorenavant une nouvelle culture, partagce 
par tous les gens du theatre, une culture ouverte et non sectaire, celle du "touche-
a-tout", du "melange", de 1'itinerance artistique, de 1'ouverture totalc. Le metier du 
theatre ne s'apprend plus, il s'experimente de tous les cdtes7. Ils pensent que les 
artistes ont "plusieurs meres" (Serge Barbuscia) et pcuvent donc retirer du bien de 
cette situation. Mais on pcut se demander si se discours des directeurs de theatre -
metteur en scene n'est pas une strategie de defense face a 1'aggravation de cette 
itinerance. On peut se demander egalement si ce discours plutdt optimiste qu'ils 
ticnnent n'est pas du au fait qu'ils ne sont pas itinerants eux-memcs puisque 
installes dans un theatre fixe et donc a 1'abri des problemes quotidiens des 
comediens de compagnie independante. On peut, en face de la mise en valeur de la 
naissance de la nouvelle culture theatrale et generale, se demander s'il s'agit 
reellement d'une culture ou bicn de circonstances a 1'absence de culture. Par contre, 
on peut souligner le soin que les directeurs de troupe ou de theatre apportent a la 
denomination de ce regroupement de comediens pour un spectacle donne. Ils 
precisent la necessite de perpetuer ce nom de "troupe" qui symbolise si bien le 
thcatre. lls soulignent d'ailleurs que chaque troupe a une certaine cohesion : 
Christophe Lidon montre que La Nuit Le Moment Theatre est constitue d'une base 
de comediens precis mais qui sont sollicites dilTeremment selon la piccc montec. 
Ces directeurs refusent cn tous cas la notion de "compagnie" qu'ils disent trop 
associee a celle d'"association". Par ce rcjet ils entendent eloigner le caractere trop 
6 "Une troupe c'est unc famille. II y a cettc notion la qui se perd un pcu dans le tlieatre mais qui a 
peut-etre tcndancc a revenir maintenant... justement pcut-ctrc a cause de ce manque de moyens 
on essaye dc rcprcndrc le probleme a 1'envcrs et de recomposer une famille parcc quc c'est peut-
etre qu'avcc la notion dc famille qu'011 arrivc a ... a retrouver cctlc notion de troupe." Gerard 
Vantaggioli 
7 "Ca devicnl au bout du comptc une ecolc tout ga, unc 6cole de ... du touche-a-tout, oii la 
formation se fait par cmpirismc, par echccs et rcussites successifs. Cest... le metier du theatre est 
a 111011 avis aujourd'hui bcaucoup constituc de cette fagon la." Serge Barbuscia 
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officiel et rigide qui peut en decouler. Le mot "troupe" leur apparait extremement 
juste pour qualifier le theatre pour dcux raisons : d'une part, sa constitution releve 
d'un choix personnel et d'affmites, d'autre part elle decoule d'un regroupement 
qu'on pourrait qualifier dc "naturcl" : "Alors quc le terme de "troupe" c'est 
vraiment 1'envie (...) on a appris a vivre ensemble et je crois surtout qu'on defend le 
meme theatre (...) on a cette sensation un petit peu utopique d'une famille ... sans 
les dcsagrements parce que je pense que dans la famille il y a beaucoup de non-dit, 
que la au contraire, ce serait comme une famille qui se dirait tout"8. II semble que la 
"troupe" rassemble a la fois la notion de culture, puisqu'il s'agit d'un choix, et la 
notion de famille puisque est mis en avant son cdte naturel. La troupe de theatre 
est une sorte de "famille culturclle", une sorte de paradoxe. Cest un regroupement 
naturel, hasardeux, de personnes qui possedent une certaine culture commune. 
Leur caracteristique est qu'il a lieu dans la sphere publique et qu'il a comme 
condition vitale 1'echange, la communication. Ce serait donc une famille dont le but 
n'est pas sa perpetuation mais la mediation. 
II apparait donc claircment que le champ theatral n'est pas autonome 
puisqull subit des influences et des obligations venant d'autres champs. Cependant 
celles-ci ont pour consequence de renforcer la conscience de champ des agents qui 
le composent, ainsi que ses groupes internes. Les agents du milieu theatral 
diflusent une vision qui leur est commune de 1'organisation du champ et qui tend a 
mettre en avant un systeme de valeurs stable du champ. Ceci semble etre une 
strategie de defense face aux dangers qui menacent la cohesion du champ et que 
nous avons etudies ci-dessus. Une des volontes unanimes est de depasser les 
tensions qui peuvent exister. Par la recherche de consensus qu'il met parfois en 
evidence, il repond a une logique de sauvegarde du champ qu'il nous paralt 
essentiel d'evoquer. 
11 faut souligner avant toute chose que le champ theatral est vu en tant que tel c'est 
a dire comme une configuration solidaire autour d'un mot d'ordre : faire du theatre 
avant tout et par dessus tout perpetuer l'art theatral. Ceci peut etre mis en relation 
avec la conception par Becker des "mondes de l'art"9. 
Ceci passe par la mise en avant d'un sentiment d'egalite entre les artistes de theatre 
et entre les theatres ainsi que le passage sous silence des possibles rapports de 
8 Cliristophe Lidon 
9 BECKER Howard S., Les mondes de l'art. Flaininarion. Serie Art, Histoire, Societe (reed.), 
Paris, 1988 
46 
force existants. Or cette derniere strategie a pour but evident de faire admettre a 
1'exterieur qu'il y a bel et bien un champ theatral compact. Une uniformisation du 
champ est a mettre en rapport avec ce que nous avons dit precedemment sur les 
regles econotniques qui ont modifie derniercmcnt le theatre : tous les directeurs 
sans exception soulignent les difficultes financieres auxquelles son thcatre doit faire 
face, mais surtout ils admettent et prouvent que tous les theatres sont dans la 
meme situation, ce qui a pour effet d'unir les agents de ce champ. Sans pour autant 
faire preuve de compassion, les directeurs uniformisent leur vision du champ en 
demontrant qu'il y a un probleme d'argent pour tous mais surtout qu'il y a une 
resistance de tous vis a vis des politiqucs fmangant le theatre : "tous les theatres 
lyonnais ont des problemes (...) c'est lamentablc, c'est dur, on passe du temps, 
notre administrateur financier passe du temps et c'est pas facile. Ils veulent toujours 
mieux, plus beau et ils donnent toujours moins" (Frangoise Rey). Cest 1'existence 
de pressions et de difficultes qui les rapproche, qu'elles soient materielles ou vis a 
vis des obligations a tenir. Ainsi les grandes institutions cherchent a se "fondre" 
dans le champ parmi les structures plus modestes souvent confrontees a des 
problemes d'argcnt, en montrant leurs propres difficultcs. Elles tiendraient au mode 
de financement (croise) ou a la "qualification" du theatre. Philippe Faure met en 
evidence que le missionnement est une tres lourde pression d'une part a cause des 
pouvoirs publics qui ont un but precis et cherchent dans ce theatre la resolution de 
leurs problemes (il est donc trcs sollicite par ceux-ci) et d'autre part a cause des 
artistes qui veulent venir y jouer car etant un lieu reconnu officiellement pour son 
travail il est beaucoup sollicite. Cette approche du champ auquel ils appartiennent 
permet de souder les elements qui le composent. 
Si le sentiment d'egalite mis en avant par les dirigeants de theatre a pour but 
d'unifier le champ, la volonte de passer outre les rapports de force ou de 
concurrence a le meme effet. Les directeurs de theatre sont tres partages sur le 
theme de la concurrence artistique. Ils admettent que parfois les memes spectacles 
peuvent etre joues dans deux structures de taille equivalente ou differente, mais 
refiisent de penser cette situation comme une "concurrence"10. Plusieurs choses 
sont refutees par ce biais : la notion trop economique qui ne peut s'appliquer qu'a 
des entreprises a but commercial, les rapports de force entre theatres a propos de 
la programmation, le risque qu'un theatre disparaisse a cause des autres ... Vis a vis 
du Festival d'Avignon, les theatres permanents de cette ville mettcnt en evidence 
10 "Ca ne se prcscnte pas en ces ternies-la, 93 ne se prcscntc pas en termes de concurrcncc. Cest 
pas coimnc si c'ctait un... commc s'il y avait une masse finie. un public, une masse de gens 
comme ga": Laurent Darcueil 
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l'absence de difference et de concurrence qui pourrait exister ou les tensions 
possibles. La seule difference qui pourrait etre mise en avant, le fait d'etre ou de ne 
pas etre subventionne, est maintenant depassee et c'est la volonte de theatre qui 
prime". Certains vont plus loin encore en admettant un "equilibre", une repartition 
des places, entre favorises et defavorises et en 1'inscrivant dans une situation 
"naturelle". Ce n'est pas seulement la diversite des types de theatres, de leur taille, 
etc. qui est admise mais leur chance financiere. Ici, on ne peut que mettre en 
rapport ce discours et la conception des "mondes de l'art" par Becker. Comme 
dans les "mondes de l'art", les agents du "champ" theatral considerent que le plus 
important est de cooperer en vue d'un but commun, celui, ici, de faire prosperer le 
theatre. On attenue ici la vision conflictuelle du champ theatral de Bourdieu. Andre 
Guittier, par exemple, met en avant que 1'interet pour un theatre est lie 
obligatoirement a 1'interet pour le theatre en general. Par consequent toutes les 
structures theatrales de 1'agglomeration lyonnaise sont liees les unes aux autres. Le 
succes d'un theatre, sa duree de vie est conditionnee par l'opinion que le public se 
fait du theatre en general : quand un theatre ne marche pas, cela signifie qu'il 
diffuse de mauvais spectacles et ce sont tous les autres theatres de son 
environnement qui en patissent car le public va avoir une opinion moins positive de 
Fart theatral. Gerard Vantaggioli souligne egalement que sur Avignon tous les 
theatres sont unis pour un role : perpetuer l'art theatral et le spectacle vivant dans 
la tradition de Vilar. 
Ce cote moins conflictuel contenu dans la theorie de Becker se retrouve aussi dans 
1'appreciation que les theatres portent sur la fa?on dont ils doivent fonctionner de 
fagon interne. L'organisation interne des structures theatrales est moins consideree 
comme celle d'une entreprise que comme celle d'une association. Le cote 
hierarchique est oublie au profit d'une conception plus horizontale et basee sur un 
"interet commun"12. Ce serait une sorte de reunion de personnes dans le seul but 
d'une realisation commune. 
Cette fagon de voir le milieu theatral fait figure de culture puisque les directeurs 
Font en commun et tendent a la promouvoir aux yeux de 1'exterieur et vis a vis des 
autres agents interieurs au champ. II s'agit d'une culture de l'immobilite des valeurs 
sures et une culture de 1'union egalitaire des artistes du theatre autour de ces 
dernieres. 
11 "L'acte theatral se passe de ces commcntaires. 93 n'a aucun interet. Le public s'il applaudit a la 
fin il ne se dit pas : "j'applaudis des subventions, j'applaudis sans subvention", les deux rnains se 
lapent, frappent de la menie fagon (...) c'est pas a nous les artistes de poser ces problemcs la, nous 
on est la pour jouer.." Serge Barbuscia 
12 BECKERI ioward S., op. cit. 
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Nous tcnons maintenant a preciser qu'cn dehors de eette vision partagee, existe une 
difference d'opinion entre les petites et les grandes structures sur la notion de 
"marche theatral". Ceci parait reveler deux sous-champs bases sur l'evaluation 
differente de 1'interveiition des regles economiqucs dans le champ theatral, 
evaluation qui est fonction de la position occupec par chaque theatre. Les grandes 
structures, les institutions ne congoivent pas le champ theatral comme un marche. 
Ils mettent en evidence la liberte des theatres vis a vis des regles economiques. 
Ensuite ils refiisent une delimitation restreinte du champ theatral qui pourrait etre 
imposee par l"'exterieur" parallelement aux regles economiqucs. A 1'inverse, les 
petites stractures theatrales ont tendance a assimiler champ theatral et marclie au 
sens purement economique. Elles expliquent ainsi leur position inferieure (par 
rapport aux grands theatres) et leurs difficultes par 1'intervention de regles 
economiques infiuengant les relations entre les theatres, et donc par 1'absence de 
concurrence pure et parfaite. Cette attitude oppositionnelle surtout reperable sur 
Lyon, se retrouve en Avignon sous une autre forme. Le marche theatral est avant 
tout considere comme etant le Festival dans son ensemble, au-dela de toutes les 
differences entre les theatres. Le marche se limite donc a une periode de 1'annee. 
On pourrait qualifier cette opinion d'anti-conflictuelle mais il apparait une defiance 
a 1'egard de la grosse stracture du theatre municipal qui est rejete hors de ce 
marche theatral. 
Les regles economiques interviennent ainsi dans le champ theatral comme facteur 
de division et de constitution de petits groupes a 1'interieur du champ theatral. Elles 
ne fonctionnent pas cependant en tant que facteur d'exclusion hors du champ 
theatral de fagon systematique puisque c'est la persistance des valeurs d'autonomie 
defendues dans le champ qui decide en dernier lieu de 1'appartenance ou non au 
champ theatral ainsi que la persistance de 1'engagement pour la perpetuation de 1'art 
theatral. 
Dans toute cette premiere partie nous avons donc vu que les directeurs de theatres 
formulent une mediation institutionnelle ayant des caracteristiques precises : la 
mise en reseaux du milieu theatral et sa recherche d'identite vis a vis de 1'espace et 
d'une conception particuliere du temps ; le positionnement precis vis a vis de 
certains sujets ayant pour consequence a la. fois le renforcement de groupes a 
1'interieur du chainp theatral et le renforcement de la cohesion de ce milieu face aux 
changements apparas recemment. 
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B. THEATRE ET MEDIAS 
Les thcatres et les medias entreticnnent des rapports permanents et il est 
intercssant de noter que la fonction de directeur de theatre est nec parallelement au 
dcvcloppement de la presse au XlXeme siecle. Ces deux poles sont fonction ou 
dcpendants du besoin de visibilite et sont etrangement proches. Les theatres 
commc les medias sont des licux de visibilitc d'un discours ou de plusieurs 
discours. Le theatrc se sert des medias pour sa rcconnaissance officiclle et la 
critique joue un rdlc important; le journal, le magazinc est un "petit theatre" ou se 
rencontrent les personnages du champ social et lcs opinions. 
Nous allons voir que le theatre a tendance a modifier la vision qu'il a du champ 
mediatique reccmment mais quc le champ mediatique s'organise differemment: les 
medias portcnt un interct tres divers aux theatres mais ils tendcnt a maintcnir leurs 
positions respectives, leurs opinions sur tel ou tel theatre. 
1. Lc champ mediatiquc vu par le theatre 
Nous allons constater dans un premicr temps que 1'attitude des theatres vis 
a vis du champ mediatique tient a son histoirc et que cette mediation a tendance a 
evoluer cependant. Dans un second temps nous verrons quels sont les enjeux et les 
problemes recents auxquels se trouve confronte le theatre face a la mediatisation 
tous azimuts et imposee par les medias actuels. 
a. Communication mediatique ou relations publiques ? 
Au XlXeme siecle, les relations entre les medias (la presse ecrite) et les 
theatres passaient par Fintermediaire du critique theatral. Depuis, son importance a 
quelque pcu diminuc aux ycux du public. Les medias peuvent etre un cspace de 
visibilite pour les theatres a travers d'autrcs rubriques et egalement par 
rintcrmediairc de journalistes qui ne sont pas critiques de theatre. La fonction dc 
critique a evolue egalcment dans ces medias ou il y a de moins cn moins de critique 
cxclusivement theatral en faveur de critiques auxquels 011 dcmande de s'occuper 
aussi bien de spectacle vivant quc d'arts plastiques ou de cincma. Ils sont donc 
moins specialistes que possesseurs d'une culture generale. Les individus en 
presence ont donc evolue et les relations sont moins enfermees dans un cadre strict 
cntre certains types de personncs. Le danger est en fait le caractere "intransitif" des 
medias pour le thcatrc : si lc theatrc est l'art de la mediation, il souffre souvent 
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d'etre "mediatise" sans que s'etablisse une relation de "mediation", d'echange 
symbolique. Les medias sont parfois "une parole qui se repond a elle-meme par le 
detour simule d'une reponse"1 : "1'histoire a batie des amities avec des journalistes 
souvent ecrivains d'ailleurs, souvent ceux qui entendent comme ga d'une maniere 
plus forte, plus passionnelle, plus artistique. (...) 11 y a aussi des journalistes 
consommateurs ... ils sont la ... ils voient des spectacles pendant l'annee, ils font 
leurs papiers, ils aiment, ils aiment pas mais on ne sent pas derriere (comment dire 
?) unc force d'ecriture ou une lorce de reflexion qui peuvent faire avancer le 
theatre. Quand on lit leurs papiers, il n'y a rien" (Alain Timar). 
Nous avons parle precedemment du faible pourcentage de personnes venant 
au theatre, cet etat de fait contribue a la pression mediatique possible. La critique 
theatrale ou 1'information theatrale par 1'intermediaire des medias peut en effet 
drainer le public vers tel ou tel spectacle, vers tel ou tel theatre. La question est de 
savoir si les medias ont une reelle influence sur leurs lecteurs et public potentiel ou 
si toute critique et article est relativise. La notion d'evenement apparait dans le 
premier cas, dans toute son importance. Car "1'evenement theatral" peut etre cree 
par les medias et generer alors la reconnaissance du theatre dans lequel se joue le 
spectacle. Comme le montre Pierre Nora, 1'evenement nous arrive toujours par les 
medias qui ont le pouvoir de 1'actualite : "les medias transforment en actes ce qui 
aurait pu n'etre que parole en l'air"2. Les mass media ont rendu 1'evenement 
monstrueux car la redondance produit du sensationnel. lls imposent le vecu comme 
"histoire". Ils font donc rentrer 1'evenement et les elements qui le constituent (dans 
le cas d'un evenement theatral, ceci pourrait etre le theatre en question, la 
compagnie, les acteurs ...) dans 1'histoire donc dans la perennite, la culture. Ici 
information et evenement sont extremement lies dans un paradoxe : l'information 
fonctionne comme un reducteur d'incertitude, or le systeme informatif des medias 
produit de l'inintelligibilite. Le choix de la reconnaissance de tel evenement en tant 
qu'evenement est proprement subjectif. Mais le plus grand paradoxe de 1'evenement 
cst qu'il temoigne moins pour ce qu'il est que pour ce qu'il declenche. Un 
evenement theatral peut produire une reconnaissance suffisante pour un directeur 
de theatre, pour un metteur en scene, lui assurant ainsi une legitimite dans sa 
fonction, hors la logique de 1'activite theatrale passe par la reconnaissance. Edgar 
Morin analyse, lui, les references par lesquelles un evenement est evenement. II y a 
dabord le temps : 1'evenement est ce qui apparait et disparait: dans la stabilite du 
temps. II y a ensuite 1'ecart par rapport a la norme puisqul est ce qui est anormal, 
' BAUDRILLARD Jcan, "Requiem pour les medias", Critiaue dc l'economie politiaue du signe 
2 NORA Pierre, "L'eveiiement monstre", in Coimnunications. n° 18, 1972. p!63 
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exceptionnel. Et enfin, il a une relation particuliere aux objets ou systemes qu'il 
affecte puisqu'il se definit a la fois comme une variation venant affecter un systeme 
donne, et comme une rencontre etant generatricc d'un effet profond et durable3. 
Dans le cas du theatre il a une fonction importante puisqu'il sous-entend, selon 
Morin, une inodification du systeme donc des positions des agents a 1'interieur de 
ce systeme et des institutions dans lesquels ils exercent leur activite professionnelle, 
une durabilite du changement donc une certaine culture. On peut se relerer aux 
nombreux articles qui ont ete publies lors des changements a la tete de certains 
theatres de Lyon en 1995. Ces modifieations ont ele considerees comme des 
"evenements" par les journaux locaux et nationaux. Or effectivement, cette 
modification est consideree comme une alteration du systcme et des positions des 
agents dans le milieu theatral lyonnais. II s'agit bien d'une modification de la culture 
locale car Jean-Louis Martinelli etait pour les medias et les artistes, une des figures 
de proue du theatre lyonnais. Finalement 1'evenement produit a la fois une culture 
(puisque ses effets s'inscrivent dans la longue duree) et une identite car il permet la 
distinction des elements qui le composent. 
Pour Daniel Bougnoux, 1'evenement s'inscrit dans la memoire collective rejoignant 
la "Bourse des valeurs culturelles"4, Dans le temps theatral, 1'evenement est ce qui 
fait reference en tant qu'clement institutionnel et en tant qu'element artistique, 
ceux-ci etant etroitement lies. En effet, c'est l'artistique qui a pour legitimite de 
faire evenement dans le champ theatral mais sa mise en oeuvre a directement pour 
consequence 1'afBrmation d'une position et d'un discours institutionnel de la 
stracture theatrale (theatre ou compagnie) qui en est porteur, Mais D. Bougnoux 
met en evidence qu'a 1'heure actuelle le theatre est rattrape par les evenements de 
nature mediatique qui privilegient l'encha!nement et 1'oubli du passe au detriment 
de la memoire. Gaye Tuchman con^oit les evcnements comme une production 
d'agents dans le cadre de strategies visant a etablir un consensus. Toute realite 
socialc - les "news" en font partie - est deduite d'un consensus mis en oeuvre par 
des "decideurs"-partenaires sociaux. Leur accord repose sur 1'acceptation de 
1'identite de chacun des partenaires sociaux ainsi que sur celle de 1'identite du 
"cadre a 1'interieur duquel se situent leur rapports"5. II est important ici de noter 
que dans le cadre du theatre ceci signifierait que 1'evenement tend a renforcer les 
positions de chacun des agents du champ theatral comme mediatique et que ces 
positions precedent 1'evenement ou en sont consecutives. On peut ainsi se 
3 MORIN Edgar, "L'evenement Spliinx", in Communications. n°18, Paris, 1972, pp 173-192 
4 BOUGNOUX Daniel, "Faire 1'evenement", in L'Art du Theatre. automne 1988 
5 TUCHMAN Gaye, Making News. A studv in the Construction of Realitv. Free Press, 1978. 
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demander si le spectacle "Le Songe d'une Nuit d'Ete" par la compagnie La Nuit Le 
Moment Theatre, considere par certains medias comme 1'evenement theatral du 
Festival "off" 1995 a eu pour consequence de renforcer son metteur en scene 
Christophe Lidon dans sa position de metteur en scene specialiste des pieces du 
repertoire et si son succes a eu des consequences durables. Quant au spectacle "La 
Servante" d'01ivier Py considere par Le Monde ou La Marseillaise comme le 
spectacle evenement du Festival "in" 1996, il a visiblement renforcer son auteur-
metteur en scene en tant que figure de la nouvelle generation theatrale et il est a 
nouveau invite au Festival "in" 1997. M. Mouillaud et J.-F. Tetu6 demontrent qu'a 
cette precedente analyse s'ajoute un eleinent important : les "decideurs", avant de 
s'accorder sur 1'identite de leur cadre, sont deja dans un systeme possedant des 
regles de fonctionnement. Si 1'evenement est la "modalite transparente de 
rinformation", il ne faut pas omettre d'etudier ce que le cadre induit : une 
"coupure" entre ce qui est montre et ce qui ne l'est pas, une "focalisation" sur les 
relations entre les objets et sujets designes. L'evenement est en realite un "fait-
standard" ne dans le contexte du developpement des reseaux de communication. 
Ainsi deux groupes existeraient dans le milieu theatral si on se preoccupe de la 
notion d'evenement : ceux qui font 1'objet d'une reconnaissance et ceux qui restent 
dans 1'ombre, les elements legitimes et non legitimes. Le jeu subtil entre 
legitimation et non legitimation est observable au Festival d'Avignon. Tous les 
spectacles jouissent d'une legitimation induise par la mediatisation globale du 
Festival, tant "in" que "ofF'. Par contre entre ces deux categories, les spectacles ont 
des possibilites financieres differentes face a la mediatisation et c'est ici que se joue 
la veritable legitimation. Cest face a cette notion d'evenement que s'organise 
1'opposition entre mediation et mediatisation dans le champ theatral. La premiere 
appartient au symbolique, etant la communication des identites sociales. La 
seconde appartient a 1'acte et est une communication instramentalisee 
correspondant a un ensemble de decisions directement liees a une logique 
d'acteurs7. La mediation theatrale dont se chargent les directeurs de theatre est 
donc incompatible avec la mediatisation (des organismes de presse et 
d'information). Cest dans cette distinction la que se placent les directeurs de 
theatre aujourdliui qui refusent pour la plupart d'organiser eux-memes la mediation 
de leur theatre par des instruments (donc la mediatisation) pour la deleguer aux 
medias exterieurs aux theatres. Les theatres sont donc dans une situation tout a fait 
* MOUILLAUD Mauricc. TETU jcan-Fran^ois, Le iournal quotidien. PUL, Lyon, 1989 
' LAMIZET Bcrnard. Lcs lieux de la communication. Mardaga. coll. Philosopliie et langagc. 
Liege, 1992 
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ctrange a 1'heure actuelle ou ils cherchent avec difficulte a effectuer une mcdiation 
institutionnelle et artistique sans passer par 1'utilisation d'outils de mediation tout en 
esperant toucher le plus de monde possible : or la mediation a une portee restreinte 
car elle n'utilise pas de moyens materiels pour diffuser, pour multiplier, pour faire 
passer le message contrairement a la mcdiatisation. De cette situation, decoule une 
tres grande dependance vis a vis des medias qui sont donc les seuls a posseder les 
instruments pour la mediation institutionnelle du theatre d'autant plus que les 
relations entre les directeurs, les echanges de paroles directes entre eux ou avec le 
public, avec les artistcs, qui pourraient etre le seul moyen non mediatise pour 
etablir et amplifier la mediation, sont, comme nous le verrons, extremement peu 
pratiques. Certains theatres essayent pourtant de sortir de ce cercle vicieux en 
publiant sous 1'egide du theatre, les textes de leurs propres creations, comme le 
Theatre de la Croix-Rousse8. 
On peut reperer d'autres elements flagrants dans les relations entre champ 
mediatique et champ theatral et dans la fagon dont ce dernier conyoit ses liens avec 
les medias. Car, certes, le contenu de leur mediation est important, mais la 
mediation symbolique est d'abord une relation : "le langage avant de signifier 
quelque chose, signifie pour quelqu'un"9. 
Premierement, le directeur cherche avant toute chose a mediater un seul cote de 
son "metier" et a passer le plus sous silence le reste. Les directeurs de structures 
theatrales, petits theatres ou veritables institutions, privilegient leur fonction 
d'artiste au detriment de leur fonction plus pragmatique, plus administrative de 
directeur d'association ou d'entreprise. Ceci tient peut-etre au fait que la fonction la 
plus ancienne est justement celle d'artiste et les theatres ne sont que des troupes 
installees dans des batiments au lieu d'etre des entreprises d'accueil et de diffusion 
de spectacles. Le directeur du lieu se presente donc avant tout comme un metteur 
en scene ou un autcur avant de se considerer comme directeur. Des mcdias, ils 
esperent donc en priorite une diffusion de leur image artistique avant celle de leur 
image institutionnelle meme si les dcux sont liees. 
Deuxiemement il y a evolution quant a la nature de la relation entre theatre et 
medias. En complement de ce que nous avons dit au debut de cette partie, nous 
pouvons etablir que la modification des types de personnes presentes dans les 
medias et charges des rubriques "theatre" va dc paire avec 1'alteration des relations 
8 "Un licu dc passage. D'ailleurs 011 a fait une collection de livrcs qui s'appelle "le passeur™." 
Philippc Faure 
9 LACAN Jacqucs, Discouis de Roinc 
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entre les deux champs. On est passe d'une relation entre une oeuvre donnee et un 
eritique qui lui donnait ou non son consentement, a une relation de personne a 
personne, entre le journaliste et le directeur de theatre. L'accroissement en 
proportion du nombre de non-specialistes du theatre dans les rubriques reservees a 
cet effet dans les medias a contribue a deplacer tres souvent la relation de 1'espace 
public vers 1'espace prive. Les directeurs de theatre ont le sentiment que leurs 
relations avec le milieu mediatique s'est ameliore et qu'une certaine camaraderie est 
nee'"'. Mais ce sentiment decoule d'une necessite pour les journalistes et les 
directeurs car ces premiers n'ayant plus de compelence professionnelle exigeante et 
precise, approchent le theatre d'une fagon plus personnelle et les directeurs de 
theatre doivent s'adapter a ce nouveau type de relations. On pourrait supposer avec 
eux que ce changement procure une detente benefique a la mediation artistique ou 
institutionnelle du theatre. Mais il semble que ceci procure surtout un plus fort 
pouvoir des medias et une perte dldentite culturelle des theatres car en passant 
dans 1'espace prive les directeurs font perdre aux theatres leur caractere 
institutionnel, leur culture commune avec le champ theatral et leur identite en tant 
que lieu particulier de creation et dilTusion theatrales pour prendre 1'habit de la 
personne privee hors fonction malgre le discours professionnel qu'elle tente de 
tenir. Mais il existe toujours des critiques et Paul Puaux observe que leur nombre 
moins important leur confere une plus grande influence, une plus grande autorite". 
Linformation ainsi que la communication theatrales ont change de nature : elles 
sont passees d'une information-communication institutionnelle et artistique 
ouvertement conflictuelle mais chargee de sens a une information-communication 
insidieusement conflictuelle mais chargee de signes. 
10 "Laje fais unc presentation (enfm unc petite presentation parcc que lesjournalistes c'est des 
copains)" Gcrard Vantaggioli 
11 "Les relations entre le theatre et les mcdias. par exemple, sont trcs differentes de ce qtfelles 
dtaient. Souvent empreintes de ... copinage, de sollicitation, etc. toutcs choses qui ont donne aux 
medias une influence tres considerable sur le tlicatre lui-mcmc et qui d'unc certaine maniere ne 
favorise pas 1'indepcndancc des createurs." 
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b, Enieux et oroblemes recents 
Le theatre a mal assure le virage de la communication a outrance de la 
societe actuelle. Lindependance par rapport aux medias pronee par Jean Vilar a 
laisse la place a un autre type de relation dont nous avons vu certaines 
caracteristiques ci-dessus. Pour Vilar, 1'independance du theatre par rapport au 
champ mediatique est permise par le public qui donne au theatre sa force : 
rappelons que Vilar ninvitait les journalistes au spectacle qu'apres un nombre 
important de representations, le temps pour le public de se forger sa propre 
opinion. Aujourd'hui, il semble que ce soit 1'inverse qui soit de mise : les theatres 
essayent d'utiliser les medias pour obtenir du public mais ils en sont dependants. Ce 
rapport de force inverse conduit a une impasse et perpetue 1'actuelle stagnation 
dans la relation du theatre au public. L'erreur consiste selon Paul Puaux a vouloir 
passer par des intermediaires pour obtenir du public. De plus, ces intermediaires 
conduisent a modifier les donnees de la vie theatrale. 
La plupart des etudes sur le theatre et la communication considere que le 
phenomene de communication lie aux exigences de temps et d'impact des medias a 
contraint les compagnics et les salles de spectacle a s'adapter a des imperatifs qui 
ne sont pas les leurs. En effet, la communication croissante et necessaire a la vie 
artistique a impose aussi ses pressions. Les petits theatres ont souvent 1'impression 
que les grandes institutions reussissent a detourner ces pressions mediatiques, mais 
que eux-memes ne font que s'y soumettre : ainsi les informations sur la 
programmation doivent etre donnees beaucoup de temps a 1'avance aux medias 
sinon ils se trouvent confrontes a un refus de leur publication. II s'etablirait, selon 
certains, une "course aux medias" que seules les grandes institutions theatrales 
peuvent assurer sans degats ou inconvenients. Les petites structures ressentent une 
double pression, artistique et mediatique : le choix de la programmation s'effectue 
pour elles obligatoirement apres les grands theatres car la meme piece presentee 
pourrait avoir comme consequence 1'atllux du public vers ces derniers au detriment 
des autres. D'autres theatres comme la Renaissance et le Theatre du Point du Jour 
admettent une atmosphere de concurrence vers le mois de juin ou les theatres 
lyonnais font leur presentation de la saison prochaine au public et ou ils incitent les 
gens a s'abonner. Ils observent des attitudes diverses des theatres revelant une 
certaine tension1. Eux-menies constatent qu'ils cherchent "naturellement" a gagner 
1 "J'cntcnds dire ga : "il faut lanccr la saison avant les autres" pour etre abonne chcz l'un ou chez 
1'autre, je sais ga (...). Alors il y eo a qui cache, c'est sur : le TNP est asscz cachottier" : Andrc 
Guitlier 
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du temps par rapport aux autres theatres. De la meme fagon, le theatre prive (le 
Theatre Tete d'Or) se sent en position dominee par rapport aux autres en ce qui 
concerne le programmation car il estime que si les autres theatres ont un succes 
limite, les subventions viennent a leur secours. Cependant il choisit une attitude 
plus combative en essayant d'organiser une conference de presse, une presentation 
de saison avant celle des autres theatres2. II tente de jouer de rapidite et d'entamer 
un rapport de force cache pour convaincre les autres theatres de presenter autre 
chose qu'eux comme spectacle. Toutes ces strategies ne sont pas issues de 
1'organisation du milieu theatral mais sont consequentes de 1'exigence de rapidite 
des medias. Pour Denis Carot3, la communication mediatique a eu un impact ala 
fois sur le cout et la duree de vie des spectacles, ce qui nuit a lcur diffiision. La 
communication a engendre une course au spectaculaire et un besoin de 
renouvellement des oeuvres. Le but des theatres serait d'attircr le maximum de 
personnes en un minimum de temps, touchant le public le mieux informe aux 
depends des publics defavorises4. 
Toutefois il faut remarquer que les theatres mettent un point d'honneur a 
demontrer leur independance vis a vis du milieu mediatique meme s'ils admettent 
1'existence de certaines exigences imposees par la societe de 1'information. La 
pression mediatique semble surtout concerner les petites structures alors que les 
grandes mettent en valeur que 1'independance vis a vis de ce systeme, 1'autonomie 
d'action du champ theatral est une valeur essentielle de ce champ. Cette pression, 
d'apres les directeurs, ne touche que les petits theatres qui ont du mal a apprivoiser 
la temporalite imposee par les differents medias. La communication mediatique a 
un impact egalement sur le cout et la duree de vie des spectacles. Les petits 
theatres doivent reduire au maximum 1'investissement dans un spectacle et sont pris 
entre deux feux. D'une part, car il existe un besoin de renouvellement des oeuvres 
important qui exige un temps reduit du meme spectacle a 1'affiche. D'autre part, ces 
theatres qui ne font pas le poids face a la mediatisation des grosses structures 
doivent faire agir le bouche-a-oreille donc etendre la duree de vie du spectacle au 
maximum, le temps que celui-ci agisse, comme le suggere Marc Dufour (Theatre 
de 1'Oseraie). Mais souvent les spectaclcs cherchent a attirer le plus de monde 
possible en un minimum de temps ce qui a pour effet de drainer au theatre le public 
2 "Jentends dirc ga : "il faut lanccr la saison avant les autres" pour etre abonnc chez l'un ou chez 
l'autre, jc sais <;a (...). Alors il y en a qui cache, c'est sur : le TNP est assez cachottier" : Andre 
Guittier 
3 CAROT Dcnis, "Tenips mediatiquc, temps theatral, Creation et pratiques culturelles", in Du 
Theatre. n°6, aulomne 1994, pp.48-69 
4 CAROT Dcnis, "Errancc et itinerance", in Du Theatre. Hors seric n°2, fevrier 1995, pp.98-108 
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le mieux informe. Les compagnies ne peuvent donc rentabiliser leur creation qu'en 
tournant beaucoup dans des villes ditferentes. Cest ici que l'on voit 1'importance de 
1'entretien des reseaux entre theatres sur tout le territoire national. 
IJn autre enjeu concerne 1'evaluation de ces spectacles. Le principe mediatique 
explique ci-dessus tend a evaluer le spectacle selon des criteres essentiellement non 
artistiques puisquc c'est la rapidite qui entre principalement en jeu. Cet imperatif 
aurait pour incidence presque d'occulter toute preoccupation concernant 1'oeuvre et 
la demarche de la creation artistique. Mais le champ mediatique qui pourrait 
amener les theatres a s'adapter au rythme de ses publications, est renie par les 
theatres en tant que milieu disposant d'une influence implacable sur le champ 
theatral. De plus il faut noter la difference de conscience de la pression mediatique 
entre Lyon et Avignon. Les theatres pcrmanents dAvignon sont plus enclin a renier 
une quelconque pression de la part de ce champ, ce qui est du certainement en 
partie au degre de Vactivite theatrale dans cette ville hors du temps du Festival qui 
est moins eleve qu'a Lyon. Mais les thcatres dAvignon comme de Lyon refusent 
1'existence d'une quelconque pression mediatique qui pourrait toucher, outre les 
politiques de communication des lieux de diffusion, leur politique artistique. 
Neanmoins, comme nous l'avons vu precedemment, il existe bien une certaine 
pression amorcee par la presse et qui oblige les theatres a s'aligner au moins sur un 
autre rythme de communication que le leur. Le refus d'accepter cet etat des choses 
par les directeurs de theatre, demontre bien 1'unanime conscience d'independance 
par rapport a cet exterieur, a ce monde a part5. Cette volonte tient a 1'enjeu collectif 
de faire persister le mythe de 1'independance de 1'artiste en general, renforce par la 
tradition d'independance du theatre en particulier. II apparait donc clairement que 
le champ theatral n'est pas autonome puisqu'il subit des influences et des 
obligations venant du champ mediatique. Cependant celles-ci ont pour 
consequence de renlbrcer la conscience de champ des agents qui le composent, 
ainsi que ses groupes internes. La culture du milieu theatral est vccue comme une 
culture d'autonomie et d'incorruptibilite mediatiquc. Cette valeur est certainement 
renforcee par 1'importance que lui donnait Jcan Vilar. Celui-ci n'acccptait la 
presence des journalistes dans la salle qu'aprcs plusicurs representations, le tcmps 
que le public se fasse sa propre Idee du spectacle, L'enjeu a 1'heure actuelle est de 
savoir comment les directeurs de theatre peuvent gerer cette volonte 
d'independance alors meme que depuis Vilar les medias n'ont cesse d'etre plus 
5 "Persomie ne dicte ses choix a personne, la programmation esl enlierement libre... et surlout pas 
de la presse" : Michel Bataillon 
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presents dans 1'espace public comme 1'espace prive et que les theatres n'echappent 
pas a une certaine pression. 
Un autre enjeu repose sur 1'actuelle configuration mediatique. Le media le ptus 
"partage" par la population est immanquablement la television, la presse ecrite et 
principalement quotidienne voyant son lectorat diminuer de fagon generale. Or le 
lien le plus fort est entre le theatre et la presse ecrite. II est d'ailleurs interessant de 
noter 1'importance de 1'ecrit dans les relations du theatre avec 1'exterieur, ce moyen 
etant toujours privilegie mais toujours egalement conllictuel. La mediatisation 
directe du theatre vers le public passe en effet par les editoriaux des directeurs, la 
critique theatrale, la litterature theatrale. Si on prend les editoriaux, ceux-ci sont le 
signe de la mediation institutionnelle et non pas artistique car ils ne concernent pas 
chaque spectacle donne pendant la saison mais 1'idee d'ensemble que le directeur a 
voulu donner a la programmation et du meme coup a la structure. Or ces 
editoriaux sont, par definition, courts donc peu explicites et laissent tres souvent 
libre cours a 1'imagination du lecteur. Les critiques theatrales sont le point de vue 
de la structure mediatique et plus precisement du journaliste qui est charge de la 
rabrique, donc ee n'est pas la mediation de la structure theatrale. Quant a la 
litterature theatrale, elle donne le texte souvent brut (s'il y a mediation, il n'y a pas 
explication) et surtout elle n'est pas la mediation d'un theatre en particulier mais 
d'un auteur. Mais si cet auteur est egalement directeur d'un theatre ou se joue cette 
piece, elle est mediation esthetique du theatre et non pas institutionnelle sauf s'il est 
joint a ce texte une precision du directeur sur le choix artistique privilegie. II 
semble donc que pour compenser 1'oralite du theatre, sa vie ou sa vivacite, celui-ci 
se transmette institutionnellement par 1'ecrit de preference. L'ecrit a ceci de 
benefique pour le theatre qu'il n'empiete pas sur le cdte reel ou vivant du theatre et 
permet une grande liberte d'esprit, d'imagination en ne commandant que la vue 
contrairement a la television (ou a la video) qui sollicite plusieurs sens. S'il est vrai 
qul y a un echec ou un danger pour le theatre a passer a la television c'est a dire a 
diffuser ses pieces sur le petit ecran, on peut remarquer que meme au niveau de 
1'information sur les spectacles ou sur la mediation institutionnelle de la structure 
theatrale, ce medium est tres peu utilise. Cela tient sans doute d'une part a la 
mefiatice du champ theatral envers ce moyen de communication de masse. 
Nombreux sont les directeurs d'accord pour denoncer fhegemonie culturelle 
encouragee par la television. Cette Hegemonie qui eoncerne auusi bien le theatre 
que les autres formes de culture, conduit a rimmobilisme de la societe : "Toutes les 
possibilites technologiques sont au service de 1'immobilisme. La multiplication des 
teles et des radios ne fait que reduire la diversite des programmes et des 
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informations. Reduction des informations au point qu'on peut les mettre en boucle 
et les servir a longueur de journee a la radio ! A la tele, plus de 5000 films par an 
d'un seul pays et pas un seul fdm de plus de 180 pays !"6. La seconde raison a la 
rarete de la mediatisation du theatre a la television est d'autre part la difficulte pour 
les journalistes de la television nationale donc parisienne de selectionner parmi le 
choix des spectacles ou des theatres. Le theatre, s'il pourrait soufirir d'etre diffuse 
d'une certaine maniere sur le petit ecran, souffre certainement d'un manque de 
mediatisation par le moyen de communication le plus repandu en France. 
6 Edilorial de Andre Benedetto, Iheatre des Carmes, Festival d'Avignon 1997 
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2. Champ thcatral vu par les medias 
a. Variabilite de 1'interet porte au theatre 
Pour cette etude nous avons recherche dans la presse quotidienne, 
hebdomadaire et mensuelle locale et nationale des articles traitant du theatre et 
particulierement sur Lyon et sur Avignon, Avant 1'analyse du contenu de ces 
articles proprement dit, il convient de faire le point sur ce corpus de textes qui 
revele une tres grande variabilite de 1'interet porte au monde du theatre selon les 
journaux ou magazines et ainsi le type de rapport que ces deux milieux 
entretiennent. 
Prenons tout d'abord la presse locale. Sur Lyon nous disposons en quotidiens de 
Lyon Matin (Le Progres), Lyon Figaro, en hebdomadaire de Lyon Capitale, en 
mensuels de Lyon Cite (le joumal municipal), Cest 9 a Lyon (1'ancien jouraal 
municipal), 491. Sur Avignon nous avons comme journal La Marseiilaise, 
Vauchtse Matin, Le Provengal, Le Meridional. Au niveau de la proportion 
d'articles trouve dans cliaque journal, il faut remarquer que Lyon Capitale arrive en 
tete, loin devant les quotidiens que ce soit de Lyon ou d'Avignon ou encore les 
quotidiens ou hebdomadaires nationaux. De plus on observe une difference de 
mediation entre ce journal et tous ceux que nous avons recenses ; Lyon Capitale 
s'interesse de pres a la mediation institutionnelle des directeurs de theatre, alors que 
les autres journaux privilegient la mediation artistique et passent presque sous 
silence cette premiere mediation qui ne fait 1'objet d'un article que d'une fagon tres 
occasionnelle et toujours melee avec 1'artistique. Le choix de Lyon Capitale est 
bien sur lie au type de publication qui aime bien rechercher la polemique et qui est 
un journal un peu en marge. Mais ce qui est interessant, outre sa position 
equivoque, est 1'absence chez tous les autres journaux d'un interet pour la 
mediation purement institutionnelle des directeurs de theatre. Les quotidiens 
regionaux evoquent la plupart du temps les theatres derriere les spectacles 
presentes et delaissent ce qui n'est pas purement artistique ou esthetique. L'etude 
sur six mois des journaux quotidiens dAvignon revele deja au depart un faible 
pourcentage d'articles concernant les theatres quels qu'ils soient. Ensuite, ces 
derniers ne sont evoques que dans la rubrique "culture" en inenie teinps que les 
expositions d'artisanat, les bonnes tables, la liste des films a 1'affiche c'est a dire les 
"sorties" avec un article qui s'apparente a une critique theatrale mais qui en est tout 
de meme eloigne par 1'abscnce de "critiques" proprement dites. En effet, jamais un 
spectacle ne se verra critique negativement, il semble soit que les journalistes 
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locaux adherent totalement aux choix esthetiques de tous les theatres de la region, 
soit qu'ils cherchent avant tout le consensus avec ce champ ou a attirer de toutes 
fagons du pubiie vers lui. En tous cas pour notre etude le contenu de ces articles 
n'a aueun interet mis a part le fait que dans leur forme ils ressemblent simplement a 
une description de la piece representee. Par contre on peut remarquer que certains 
theatres sont plus presents en proportion que d'autres alors que leur degre 
d'activite est sensiblement egal. Ce sont les theatres les plus anciennement 
implantes sur Avignon qui font 1'objet d'un plus grand nombre d'artieles : le theatre 
du Chene Noir, le theatre des Halles. Ce sont donc les theatres qui ont acquis un 
degre de notoriete correspondant a leur anciennete d'implantation dans la region et 
a leur reconnaissance nationale (vis a vis de la presse) qui sont regardes avec 
attention. En ce qui concerne Lyon, on peut observer la meme chose pour les 
journaux quotidiens et pour les mensuels. Lhebdomadaire dont nous avons parle 
precedemment a non seulement la caracteristique d'avoir un type de mediation 
differente des autres mais egalement de porter son interet sur des compagnies tres 
diverses tant de Lyon que de la region. Ce journal n'exige donc pas un certain 
degre de reconnaissance pour 1'edition d'un article sur un theatre et a l'inverse, il 
prend un malin plaisir a contester les positions etablies de ces derniers. Au niveau 
dc la "categorie" d'information, la "rubrique" dans laquelle ils sont mediatises, la 
difference est entamee puisqu'ils peuvent se retrouver dans des rubriques aussi 
diverses que "culture", "theatre", "dossier", "on se mele detout", "polemiques"... 
II apparait plus interessant, en ce qui concerne les theatres d'Avignon, d'etudier des 
articles issus de journaux regionaux et qui sont pour la majorite parus dans des 
supplements pendant le Festival d'Avignon. Ici, 1'attention journalistique est portee 
tant sur la programmation des theatres que sur des sujets plus "institutionnels" 
comme la poursuite du mouvement des "soupapes d'Avignon", mouvement de 
protestation a 1'encontre de la politique culturelle d'Avignon. 
Au niveau national nous avons etudie Le Monde, Libiration, Telerama, Le Nouvel 
Observateur, TExpress, Le Point. Ces journaux nationaux donc parisiens ont la 
caracteristique de ne s'interesser en majorite qu'au theatre parisien. Pour qu'un 
article traite d'un theatre de province il faut qu'il se soit passe quelque chose 
d'exceptionnel, un "evenement", ou/et quc le sujet concerne un theatre connu. En 
effet, ces journaux fournissent un discours qui est tres lie a la connaissance et a la 
reconnaissance des structures mediatees. Si les articles traitent dcs theatres 
parisiens qui sont deja connus un minimum par le public/lecteur - ceci va de paire 
avec 1'exigcnce d'une structure theatrale qui est importante au niveau de la taille de 
la salle ils exigent des autres theatres provinciaux une notoriete importante. Hors 
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trcs peu d'entre eux ont le privilege de cette reeonnaissance. On remarque que sur 
Lyon un seul theatre fait 1'objet de cette attention : ie T.N.P. et ses directeurs (ou 
ex-directeurs) Roger Planchon, Georges Lavaudant, Mchel Bataillon, Aiain 
Frangon. Ce meme choix est reperable dans Telerama qui semble ne jamais rater la 
represcntation d'un spectacle de Planchon. Or si ce theatre est repere sur le 
territoire provincial par ces journaux nationaux on peut supposer que c'est parce 
qu'il est issu au debut de son histoire dc la volonte parisienne (la Decentralisation), 
parcc que ses protagonistes disposent d'une reconnaissance artistique parisicnne et 
nationale, mais aussi parce qu'ils sont juges comme les acteurs principaux de la 
decentralisation. Curieusement, alors que des acteurs du meme ordre (au niveau de 
leur role dans 1'histoire de la Decentralisation) sont presents en Avignon, peu 
d'interet leur est porte et les spectacles qu'ils montent ne seinblent recueillir 
Vattention des ces journaux que s'ils sont crees ou viennent en tournee a Paris. 
D'ailleurs la plupart du temps, leur travail est compare dans ces memes articles a 
celui d'artistes residant dans la capitale. Les journaux adressent donc un interet tout 
particulier aux structures portant en elles les marques visibles d'une culturc 
generale au champ theatral et dont 1'identitc est si forte qu'elle peut difficilement 
etre constestee. 
On peut noter en dernier lieu que tous ccs journaux nationaux s'interessent peu aux 
compagnies, aux metteurs en scene non residents sauf s'ils sont passes dans 
certaines instances de consecration plusieurs fois et qu'ils ont acquis un capital 
symbolique, une reconnaissance artistique suffisante. Mais d'ailleurs cela signifie 
que leur residence dans un theatre particulier ne saurait tarder. Que signifie ce refus 
des medias nationaux a publier, communiquer, mettre en valeur une compagnie 
independante et itinerante ? On pourrait invoquer qu'il s'agit seulement d'un choix 
strategique : il y a tellement dc compagnies, comment faire pour parlcr en plus de 
celles qui sont itinerantes ? Mais n'y a-t-il pas la dessous plus qu'une question 
pratique ? On pourrait a notre tour invoquer que lorsqu'une compagnie ou un 
mctteur en scene s'implantc dans un lieu theatral, se sedentarise, il acquicrt une plus 
grande visibilite et cette sedentarisation artistique est vecue comme la creation ou 
la confirmation d'une idcntitc culturelle propre et stable comme si 1'itinerance etait 
une recherche et 1'implantation une decouverte. 
Sclon notre avis, les medias "professionnels" (donc cxcepte Lyon Capitale qui ne 
posscde qu'un nombre restreint de "vrais" journalistes et qui se situe a part dans le 
paysage mediatique) vise avant tout la confirmation des positions etablies dans ie 
champ theatral. Ils pcrpetuent les placcs qui ont ete acquises grace a 1'histoire qui a 
donne une legitimite aux agents concernes ; et en tant qu'institution mediatique, le 
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journai quelque soit sa periodicite est tres attache a la mediation des autres 
institutions stables qui sont du meme coup stabilisees par son propre discours. Ils 
ont une conception tres historienne du champ theatral ou le passe agit comme une 
legitimation des instances existantes. Ils soulignent plus la continuite que la 
rapture. A titre d'exemple on peut citer le sous-titre d'un article para en 1988 dans 
la revue Thedtre En Europe a propos des relations entre les deux "groupes" de 
crcateurs existant au moment de la creation du T.N.P. de Villeurbanne : "ia 
memoire du pere'". Ce titre illustre parfaitement leur vision tres fdiale et 
hierarchisee des rapports entre les agents du champ theatral. La memoire agit en 
effet pour cux comme acte d'autorite : "Planchon et Chereau, intimides par la 
memoire de leur pere en theatre, Jean Vilar, mort le 28 mai 1971". Comme le 
disent Mouillaud et Tetu2 le journal est comme un substitut de 1'espace public ou se 
melent non seulement de nombreuses voix faisant partie de son environnement, 
mais aussi sa propre voix. Le journal, lieu de convergence entre la culture de 
l'environnement et 1'actualite variable (qu'il constitue), possedent deux fonctions 
enonciatrices majoritaires : un "faire-savoir" correspondant a la production d'un 
effet de reel (par les citations, les descriptions...) et un "faire-croire" qui le 
maintient plus au service de la verite que de la realite. Le journal met donc en 
forme sa propre vision de la realite, sa propre conception de l'espace social donc 
theatral. 
1 BATAJLLON Michel, "A Villcurbannc. le T.N.P., La memoire du perc", in Theatre En Europe. 
1988, n°9, pp.75-78 
2 MOUILLAUD Maurice, TETU Jean-Fran^ois, Le iournal quolidien. PUL, Lyon, 1989, 204 p. 
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b. Analvse de discours : attaque. defcnse ou temperancc 
Pour la commodite de lecture et pour faire preuve de clarte suffisante nous 
analyserons successivement les trois types de mediations que nous avons reperes 
ci-dessus et qui correspondent a trois discours possibles par les journaux vis a vis 
du territoire qui nous interesse : le discours de la presse locale sur un theatre local 
(lyonnais ou avignoimais), le discours de la presse nationale sur un theatre lyonnais 
ou avignonnais, le discours de la presse nationale sur un theatre exterieur a notre 
territoire d'analyse. Comme beaucoup d'articles traitent de la question artistique 
des spectacles sans evoquer celle des theatres qui les accueillent et qu'il est donc 
difllcile d'en tirer des conclusions, nous joignons a cette etude un corpus d'articles 
qui concerne la greve des intermittents du spectacle qui a eu lieu en decembre et 
qui a l'avantage de rejoindre le sens des trois sortes de mediation que nous avons 
etablies pour notre etude. 
Nous allons voir que malgre la diversite d'approche du milieu theatral par les 
differents medias, ceux-ci visent a la construction d'une identite culturelle de ce 
champ general et de chaque agent et structure qui le compose. Les medias 
con?oivent le milieu theatral dans un espace-temps particulier mais different de 
celui dont les agents du theatre pensent faire partie. Le seul point commun 
apparent est la conscience que le theatre est plus qu'un art et qu'il joue un role dans 
la societe1. 
* Presse locale, thedtre local 
Ce qui caracterise la mediation de la presse locale vers le theatre local est la 
connaissance du terrain c'est a dire du territoire, de son histoire et donc de ses 
enjeux. Dire que ce qui unit la presse local et le theatre local est le "local" cela 
signifie qu'ils partagent une conscience de la territorialite, de son organisation et dc 
son evolution. La presse locale se charge ainsi souvent de rapporter les alterations 
internes que subit cet espace geographique limite et d'en perpetuer la vision 
d'ensemble. Car 1'organisation du terrain dans le temps et dans 1'espace fait 1'objet 
d'une legitimation, d'une affirmation de sa perennite par les medias locaux plus que 
d'une remise en cause. Les medias locaux ont ainsi une vision pour le moins figee 
de la configuration physique et aussi intellectuelle (artistique) de 1'espace local. 
Seule dilfcrence : le journal Lyon Capitale qui adopte la position inverse. Dans 
1 "Le theatre est devenu pour hii [Olivier Py] maniere d'etre et dc pcnscr, de vivre et dc 
communiquer. Dc comnmnicr.". "Lc provocatcur vagabond", Telerama, 9 juillet 1997 
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1'article "Le Point du lour prepare sa rentree" de Lyon Figaro, on met en valeur 
pour les nouveaux direeteurs de ce theatre leur integration dans le tissus theatral 
local et la perpetuation de sa configuration generale malgre leur arrivee, la 
perpetuation d'une certaine conscience artistique : "on retrouvera dans cette 
programmation un auteur souvent invite par Jean-Louis Martinelli au Theatre de 
Lyon [ancien theatre du Point du Jour], Joel Jouanneau "ont commence a 
tisser des relations dans le milieu car il n'est pas question que le Point du Jour se 
confine dans sa tour d'ivoire"2. 
Liec a cette attitude, les journaux locaux tiennent haut et fort le discours sur 
Pidentite culturelle du theatre ou de la ville dans laquelle il est implante, melant 
l'une a 1'autre dans une relation de cause a effet et reciproquement. Dans les 
discours journalistiques, le mot "identite" est omnipresent et concerne en priorite la 
stracture theatrale (ce qui correspond donc a sa mediation institutionnelle). 
L'emploi de ce mot depend des spectacles presentes dans cette stracture et de leur 
cohesion. En parlant de cohesion, les journaux semblent penser qu'en matiere 
d'identite culturelle il est necessaire pour chaque theatre d'etre different des autres 
c'est a dire facilement reperable, identifiable, et que tous ces theatres oient tenus les 
uns aux autres par un systcme de repartition des rdles a la fois sociaux et 
artistiques. Dans 1'article "Un bain de creation" de Lyon Malin, le journaliste 
assigne des fonctions aux theatres, des fonctions officielles, officialisees c'est a dire 
dont tout le monde doit partager le motif. Par exemple les Celestins, le T.N.P. 
"assument briilamment leur responsabilite de pdle de la vie culturelle regionale"3. 
Le but ici est visiblement de legitimer la position de ces deux stractures a 1'interieur 
du champ theatral regional. Mais les journaux ont une vision tres personnelle de la 
repartition interne de ces roles et de la fagon dont s'ordonnent les reseaux dans le 
champ theatral. La plupart d'entre eux considerent que ce champ est divise en sous-
groupes en fonction de criteres divers qui peuvent etre le type de programmation, 
le niveau des subventions, le statut des theatres, etc. Mais ces journaux s'accordent 
pour dire avec les theatres qu'il n'y a pas de familles esthetiques au niveau local. 
Pour Lyon Figaro par exemple, le milieu theatral est separe entre le thcatre 
municipal c'est a dire Les Celestins et les forces de la Decentralisation. Ccci signifie 
que pour lui la difference se situe au niveau de 1'origine territoriale du theatre et de 
1'histoire de sa creation donc de son ethique et du role qu'il entend jouer. Cette 
distinction est indcpendante d'un partage esthetique local ou regional mcmc s'il 
" "Le Point du Jour prcprarc sa rentree", Lyon Figaro, 4 janvier 1994 
3 "Un bain de crcation", Lyon Matin, 10 septembre 1992 
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peut en decouler un. Cepedant il rejoint une organisation territoriale nationale 
dccoupee en familles theatrales reliant les theatres locaux et parisiens. 
Nous voudrions accorder une place particuliere a un article de Lyon Cile, le journal 
municipal de Lyon qui recoupe ce que nous avons dit precedemment sur 
1'assignation par les journaux de certaines places aux theatres et aux directeurs de 
ces lieux. Lyon Cite par dessus tout cherche a plebisciter le theatre municipal et a 
convaincre le lecteur par des procedes semantiques la legitimite de ce theatre. Tout 
d'abord le joumaliste opere une contusion ou plutdt un amalgame entre le metier 
de directeur de theatre et ce que Jean-Paul Lucet est lui-meme : il joint image 
publique et image privee. Ensuite il unit deux images apparemment contradictoires 
: celle d'un directeur de grosse institution et celle d'un saltimbanque. Cette mise en 
correspondance tente de faire oublier la premiere fonction au profit de la seconde 
qui correspond plus a 1'idee que le public se fait d'un 1'artiste. Dans le premier 
paragraphe le journaliste utilise des mots de vocabulaire specifiquement theatraux 
("rampe", "planches"4) mais suffisamment comprehensibles pour faire adherer le 
lecteur a ses propos et simuler 1'impression de posseder un savoir sur le monde 
theatral que l'on partage avec le journaliste en question. Dans le second 
paragraphe, ce demier emploie l'expression "notre theatre municipal" qui permet 
une appropriation collective du theatre aidant a concerner le lecteur lyonnais a 
1'eventuelle reussite de celui-ci et a son devenir. Si l'on prete attention a la fagon 
dont est nomme le theatre des Celestins tout au long des quatre paragraphes on 
comprend mieux le choix du deroulement du discours du journaliste et on voit que 
le journal diffuse une image institutionnelle, de legitimation de ce theatre. Du nom 
du theatre (les "Celestins") on passe en effet au degre de reconnaissance qu'il 
occuperait dans un lieu geographique large ("un theatre municipal au rayonnement 
international"), ensuite on se 1'approprie donc on approprie sa reussite ("notre 
thcatre municipal") et pour finir on sous-entend qu'il s'agit du seul theatre digne de 
ce nom sur Lyon, le seul a connaitre, le theatre qui investit tout 1'espace theatral 
donc tout 1'espace social et geographique ("le theatre de Lyon"). 
Les journaux locaux s'interessent de pres aux directeurs des structures theatrales, a 
leur passe, a leur position artistique et a leur position institutionnelle. Cela dit, c'est 
surtout la simplicite qui est recherchee dans ces descriptions et les medias ont 
tendance a reduire la personnalite artistique du directeur a un ou deux mots qui 
symboliseraient sa demarche. Mais de ce fait, on s'approche plus souvent du 
stereotype que de 1'analyse. Dans le supplcment culturel au journal La Provence 
(juillet 1997) la qualitc, entendue comme la particularite, 1'identite, des directeurs 
4 "Les Celestins s'ouvrcnl sur Covent Garden", Lyon Cite, dccembre 1996 
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des tlieatres d'Avignon est extremement resumee : Gerard Vantaggioli est un 
auteur qui n'est pas ordinaire, Andre Morel est Voltairien, Gerard Gelas se 
caracterise par sa sensibilite ... Ils ont la volonte egalement de trouver aux 
directeurs de theatre des parentes avec lc milieu theatral local, des relations qui 
reveleraient leur culture commune avec cet espacc geographique. Cest ainsi qu'on 
cherche dans le passe professionnel de ces personnes des indiccs de leurs liens avec 
la ville dans laquelle ils sont scdentarises. En parlant du nouveau metteur en scene 
du theatre du Point du Jour, la journaliste precise en debut d'article son lien avcc 
un autre createur lyonnais : "cette annce pas commc les autres ne verra pas de 
creation de la part de celui qui fut entre 1973 ct 1978 1'assistant de Planchon"5. On 
insiste en tous cas sur les liens qu'ils ont avec leurs pairs particulierement ceux qui 
ont du succes sous-entcndant ceux qui ont du talent. 
II convient maintenant de nous interesser au journal Lyon Capitale et a la fagon 
dont il voit le milieu theatral. Une premiere constatation est la redondance de la 
denonciation de la position de pouvoir des directeurs des grandes institutions 
theatrales et en parallele de ga la defense des compagnies independantes. Dans leur 
dcnonciation de la "dictature" des directeurs d'institutions, des "artistes-Prince"6, se 
situe une critique concernant 1'absence de relations entre ces gros theatres et leur 
environnement proche, c'est a dire leur quartier, voire leur ville, et les forces vives 
qui les composent, artistiques ou autres. Pour ce journal, le probleme reside dans le 
fait que les directeurs n'assument pas leur mission d'aider la nouvelle gcneration. II 
fait valoir la difference qu'il y a entre le metier d'artiste et celui de directeur de 
theatre : cette differcnce pourrait s'averer benefique car elle pourrait enteriner une 
specialisation professionnelle de ces personnes mais II constate que la plupart du 
temps on assiste a 1'amalgame de ces deux fonctions dans la meme personne dans 
les institutions lyonnaises, qui est corollaire d'un amas dc pouvoir aux 
consequences negatives pour la structure dirigee7. Cette situation apparait a ses 
yeux comme un fait de generation, cclle apparemmcnt des directcurs de 50-60 ans 
qui operent un cumul de salaires. Le danger ici est que 1'absence d'integrite et de 
bonne politique administrative de son directcur se repercute immanquablement sur 
lc theatre et sur les autres theatres qui risqucnt d'etre soupgonnes de la meme 
chose. Par exemple 1'abscncc de rcconnaissancc de Jean-Paul Lucet au niveau 
5 Lyon Figaro, 4 janvicr 1994 
6 "Gonflc", rubriquc "on se mele de tout", Lyon Capitale, janvier 1996 
7 "Car il cst clair quc certains directeurs d'inslitutions, conforics a la tele de leur etablissement 
depuis plus d'une dizainc tfaimees dans une quasi situation de rentiers, onl pris la grossc tete ct 
jouent au despole plus ou moins eclaire ou a la grande diva inlouchable" : "Directeurs sur sieges 
ejectables", Lyon Capitalc, avril 1996 
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artistique empeche le rayonnement de son theatre, contrairement a Planchon a 
Villeurbanne. Lyon Capilale, tout comme d'autres journaux ont une vision tres 
stricte de 1'image d'un "bon" directeur de theatre. Car si le talent artistique est 
necessaire, si la sanction du public est necessaire, ils doivent s'accompagner de 
1'acceptation de 1'aventure theatrale. Si un theatre sans public n'est pas un theatre, 
un theatre avec beaucoup de public mais sans ouverture et risques artistiques est 
juge comme un "mauvais theatre". Quant aux rapports entre milieu theatral et 
milieu politique, ils sont decrits comme desequilibres et nefastes pour le monde 
theatral, la cause principale etant le decalage entre la vision politique de l'art et ce 
que 1'art est reellement. Bref, ce journal parait conscient des enjeux du champ 
theatral et de son evolution recente. 
En analysant maintenant les articles qui ont ete publies pour la greve des 
intermittents du spectacle et surtout 1'occupation du T.N.P. dans la region 
lyonnaise nous pouvons faire le point sur la fagon dont les journaux locaux voient 
plus generalement le monde du theatre. Sur ce point, nous rejoignons quelque peu 
1'analyse de Jean Baudrillard8 quand il dit qu'aujourd'hui on n'echange plus tant de 
sens (un message) que des signes. L'information ne communique pas, elle ne fait 
pas sens, elle s'epuise dans la mise en scene de la communication (ou du sens). 
Selon lui, le medium seul fait evenement quelques soient les contenus qui sont 
neutralises. Nous ne serons pas aussi intransigeant que Baudrillard qui affirme que 
les rnedias fabriquent de la non-communication par 1'intermedaire d'un "simulacre", 
nous nous contenterons de dire que les medias, quand ils mediatisent le milieu 
theatral, peuvent tomber dans le piege de la non-communication au profit de la 
diffusion de signes. Pour Baudrillard tout est modele donc simulacre dans la 
communication et le social, il n'y aurait plus lieu de s'interesser a quoi que ce soit; 
nous posons qu'au contraire 1'etude de la mise en scene du sens peut s'averer 
interessante. 
Un premier article est present dans Lyon Matin9 avec une photo. La photo presente 
une foule assise, de dos ou tournee de trois-quarts : cette photo est plutdt neutre 
dans le sens ou elle pourrait concerner nlmporte quelle assemblee generale de 
n'importe quelle greve. Dans 1'article de Lyon Matin on trouve plusieurs 
expressions : "intermitterits". "saltimbanques", "pas rases, epuises, (...) yeux 
rouges", "les manifestants", "intermittents du chomage". Plusieurs choses sont 
interessantes ici. Le discours du journaliste vient ajouter des elements de plus aux 
* BAUDRILLARD Jean, Sinmlacrcs et simulation. Galilee, Paris, 1981, pp 121-131 
9 Lyon Matin, 13 dccembrc 1996 
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informations fournies par la photo et vient meme ajouter une dimension "typique"; 
il joue avec des stereotypes pas veritablement avantageux sur le monde du 
spectacle. Une relation tres forte unit le titre a la photo puisque ce premier precise 
une "occupation a plein temps" alors mcme qu'on voit une salle "pleine" de gens. 
Tout le texte est base sur la demonstration d'unc occupation massive qui s'etend a 
la fois dans 1'espace et dans le temps. Nombre dlndications connotent cet espace 
qui n'est plus libre et cette duree : "une nuit de plus", "ne pas vouloir ceder", 
"situation demeure cepcndant bien bloquee", "dans la nuit de mardi a mercredi", 
"hier en ftn de matinee", "apres une nouvelle nuit difficile" ... La legende de la 
photographie sous-entend 1'importancc de la mobilisation ainsi que le fait selon 
lequel il n'y a du monde dans les theatres que lorsque la salle est occupee par ceux-
la meme qui font le theatre. Elle met donc en evidence le fait que pour une fois on 
entend parler de ces personnes-ci et que cette mobilisation est a prendre au serieux. 
Nous avons parle precedemment du fait que les journaux etaient des tribunes ou les 
paroles du journal en question et des protagonistes de 1'espace social se 
rencontraient : dans Lyon Matin la premiere consequence de 1'occupation du 
T.N.P. etant pour le journaliste 1'arrivee de plusieurs soutiens politiques, une place 
importante est accordce aux paroles de ces hommes politiques (sous forme de 
citations). Dans cet article, deux sujets apparaissent : les intermittents et certains 
hommes politiques. Or ces hommes politiques ne font pas partie du pouvoir 
gouvernemental, ils n'ont donc pas pour effet d'apporter la sanction (si l'on 
etablissait un programme narratif de type de 1'Ecole de Paris) ; cependant ils 
agissent comme tels en critiquant de fagon positive 1'action des intermittents, en se 
referant a un systeme axiologique. Ils cherchent a "faire savoir" qulls les 
soutiennent et a "faire croire" en la justesse de la cause, en sa necessite. Ce qui est 
intercssant ici c'est que le discours journalistique conduit a soutenir 1'action des 
intermittents. En effet, a la competence des intermittents a faire la greve (leur 
/pouvoir faire/ et leur /vouloir faire/) se joint un /devoir faire/ : celui-ci est lie a un 
discours sur le progres social et sur "1'inquietude et 1'avenir incertain". 
* Presse nationale, thedtre local 
Le discours de la presse nationale vis a vis d'un theatre avignonnais ou 
lyonnais tourne autour de quatre points principaux. 
Prcrniercment, il est important de voir qu'ici aussi le territoire et sa definition par la 
presse dctermine la fa?on dont est vu lc champ theatral local. En effet, comme 
nous 1'avons dit, les journaux nationaux accordent la priorite de diffusion a des 
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theatres ou des compagnies locales qui sont jugees a la fois comnie porteurs de la 
culture locale et porteurs d'une identite forte. Posseder une culture locale signifie 
un theatre que l'on peut facilement associer a un territoire donne, et posseder une 
identite forte signifie que le theatre doit se distinguer des autres theatres de son 
territoire et egalement avoir suffisamment de caracteristiques interessantes pour 
etre reperable parmi 1'ensemble du territoire national. Le journal Telerama semble 
penser que la culture locale lyonnaise tient d'une fagon ou d'une autre a Planchon et 
les theatres que ce journal prone comme etant dignes d'interet artistique se revelent 
tous plus ou moins attachcs a 1'histoire de Planchon : 
"Jean-Louis Martinelli (...): "Cest dans cette ville (...) au dcbut des aiinees 70, que j'ai decouvert 
qu'il existait des cxpcriences artistiques qui pouvaient ctre aussi de formidables aventures 
httmaines" (...) "Planchon. apres Vilar, c'etait un deuxieinc souffle offert au thdatre" (...) Mcmc 
Jean-Paul Lucet, dans les "rouges et ors" de son tres cossu TMatre des Celeslins? avoue avoir 
appris devant ces spectacles a relire diffdrcinmcnt nos chefs d'oeuvre classiques. Quant h Philippe 
Faure (...) il regrette de 11'avoir pas eoirau de prcs le Planchon iconoclaste de ses dcbuts : il ne l'a 
approche que dans les annecs 80 ... (...) Planchon : un heritagc compliquc. (...) Bruno BoCglin qui 
ne pourrait plus travailler a Lyon si Roger Planehon ne 1'accucillait gcnercuseincnt au T.N.P. (...) 
Et Sarkis Tchuinlckdjian de confirmer: "Pour apprendre le theStre, je vais au T.N.P.""10 
Planchon est ainsi place en tant que "pere spirituel du theatre lyonnais". II semble le 
seul a occuper la place privilegiee de pere, de generateur d'un heritage tout comme 
Marechal mais qui lui, a quitte Lyon depuis. Nous voyons egalement que la 
reference culturellc ne concerne pas le theatre en lui-meme mais le parcours 
theatral de son directeur. Quant a 1'identite elle tiendrait a la personnalite meme de 
cclui qui dirige la stracture theatrale et qui lui donne une originalite artistique. Les 
journaux mettent en valeur que la priorite d'un theatre est de trouver son identite et 
de la perpetuer. Dans 1'article "Nouvelles Scenes" (meme s'il ne s'agit pas d'un 
journal que nous avons cite ci-dessus)u, le journaliste pose que la creation du 
theatre de la Croix-Rousse devra ctrc suivie d'une recherchc de 1'identite que le 
directeur pourrait donner a sa stracture. Or dans cet article il est ditficile de 
determiner ce que le mot "identite" veut dire : il n'apparait pas qu'il s'agisse 
uniquement d'une identite artistique en tant qu'originalite artistique mais aussi d'une 
independance artistique et stmcturcllc par rapport aux subventionneurs. L'identite 
est donc vue plus comme une prioritc issue des relations de son theatre avec 
1'exterieur et de son statut juridique (un cahier des charges separant la saison en 
trois) que comme un phenomene naissant en soi. 
10 "Lyon Brule ses planches", Telerama, 23 septembre 1992 
11 "Nouvelles scenes", Du Thedtre, juin 1994 
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Sur Avignon, la reference culturelle semble bien etre le Festival et Jean Vilar, ces 
deux "elements" etant indissociables. On repere les theatres qui ainsi ont participe 
ou participent encore a 1'histoire de la ville etroitement liee a 1'histoire du Festival. 
Le second element du discours de la presse nationale sur les theatres locaux 
consiste a ne jamais remettre en cause la position que les theatres et les artistes ont 
acquis grace a 1'histoire de la ville ou 1'histoire du theatre en general. Quand nous 
disons "theatre", il s'agit plutdt de leurs directeurs. Les journaux ne se posent pas 
la question du possible arret de la legitimite des artistes a la tete des theatres, il 
constatent simplement leur position et essayent d'analyser quelles sont les causes a 
1'origine de ces positions. Pour les journalistes, la legitimite artistique acquise ne 
peut se perdre totalement et plus on a acquis par la duree une legitimite artistique, 
plus il semble diflicile de la perdre. Souvent d'ailleurs leur point de vue diverge 
avec celui des artistes locaux. En ce qui concerne Roger Planchon par exemple, il 
persiste dans sa position acquise d'agresseur theatral et politique selon Le Monde12, 
alors que la majorite des directeurs de theatre lyonnais considerent qu'il s'est 
"assagi". Le Monde voit les co-directeurs du T.N.P. a travers le capital symbolique 
qu'ils ont accumule et leur lien avec Vilar, ce qui induit la poursuite de la qualite 
artistique de leur travail13. 
Troisiemement, les journaux constraisent souvent une vision de 1'histoire locale qui 
ne correspond pas specialement avec celle consideree par la presse locale et celle 
vecue par les artistes locaux. Par exemple la journaliste Fabienne Pascaud 
(.Telerama14) estime qu'au moins deux generations se sont succedees a Lyon depuis 
Vilar, la premiere personnalisee par Planchon et la seconde comprenant des 
directeurs tels Martinelli, Lucet, Faure, etc. Elle met en evidence qu'un certain 
heritage s'est transmis de l'une a 1'autre et continuerait de se transmettre aux 
nouvelles generations. Mais les artistes locaux partagent peu cette conception de 
Fhistoire theatrale locale. Tout d'abord, s'il est vrai que Planchon a ete le premier a 
installer un theatre decentralise a Lyon, les jeunes artistes ont tendance a regrouper 
dans la mcme generation Planchon et d'autres directeurs a la tete de grandes 
institutions telles le theatre des Celestins. De plus la journaliste a tendance a mal 
interpreter les discours des directeurs de theatre comme Philippe Faure qui renie en 
realite la permanence de la legitimite artistique de Roger Planchon et la 
transmission d'un heritage artistique dont le sens n'existerait plus depuis deja une 
bonne quinzaine dannees. 
12 "Son eminence Planclion", Le Monde, 17 fevrier 1994 
13 "TNP dernieres nouvelles", Le Monde, jeudi 10 fevrier 1994 
14 "Lyon brule ses pianches", op. cit. 
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En dernier lieu, la presse nationale s'attache a dcfendre les artistes face aux 
politiques : il s'agit de participer a la preservation de 1'independancc de ces artistes 
de thcatre quels qu'ils soient, acteurs ou metteurs en scene, directeurs d'institutions 
ou costumiers. Les mcdias se font un devoir de montrer les restrictions budgetaires 
des uns et des autres et les difficultes de vie des artistes. Cest en dehors de toute 
evaluation de la legitimitc artistique et du talent que la defense des theatres et des 
compagnies est faite. 
* Presse nationale, thedlre non local 
Dans certains articles de la presse nationale parlant d'un theatre particulier a 
Paris ou ailleurs ou bien du theatre en general, on voit apparaltre la mise en valeur 
du role du theatrc par rapport a la societe. Souvent ces articles lient la critique 
thcatrale d'un spectacle particulier ou d'une piece a 1'histoire de la societc, ses 
interrogations et son evolution. Ce qui est souligne, c'est la concordance et la 
rcciprocitc du theatre et de la societe. Dans 1'article "Au theatre ce soir ... la misere 
du monde'"5, le journaliste met en evidcnce que le theatre suit le mouvement de la 
societe ou plus exactement denonce la position de ceux qu'elle met dans le besoin. 
II etablit un bref historique a la fois de 1'art theatral qui s'interesse aux dcfavorises 
et de 1'evolution de leur place et de leurs caracteristiques dans la societe frangaise. 
Ainsi dans les annees 1970, ce sont dans les usines que sont presents les "pauvres", 
parmi les ouvriers : le theatre va jouer dans ces lieux et met en scene ce monde 
bicn particulier. Dans les annees 80 ou "le "social" n'est plus a la mode" et ou le 
""socio-culturel" fait ringard", Michel Vinaver continue son exploration theatrale. 
II observe aujourd'hui un retour modeste de 1'interet de la societe pour ses 
defavoriscs et en meme temps la presence de certains spectacles sur ce sujet au 
Festival d'Avignon tcl "Va savoir la vic" de Charles Tordjman. 
Tout comme pour les theatres locaux, la presse nationale prcnd leur defensc lace 
aux pouvoirs publics et montrc leur incomprehension face a la recherche thcatrale 
qui necessite des moyens plus importants. Cette situation est parfois ouvertement 
traitee d"'injustice"i6. 
La presse nationale s'interesse de pres aux parcours professionnels des mctteurs en 
scene, acteurs ou directeurs dc theatre et semble privilegicr ccux qui ont deja fait 
leurs preuves et ceux pour lesqucls on peut ctablir une "histoire" artistique 
suffisaniment longuc et particuliere. II faut donc bien rcmarquer la faiblc 
15 Le Nouvel Obsermteur, 3-9 avrii 1997 
16 "Andre Engel, "play-boy" du thealre europeen", Le Monde, 14 mars 1995 
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proportion d'articles faits sur lesjeunes artistes de theatre, ceux qui debutent. Ceux 
auxquels les journalistes slnteressent et qui sont qualifies de "jeunes" font deja 
1'objet d'une reconnaissance non negligeable tel Stanislas Nordey dont les 
journalistes peuvent deja etablir un parcours esthetique sur ses mises en scene 
puisque celui-ci explore depuis plusieurs spectacles le theatre politique17. Ces 
"jeunes" artistes qui sont pris en compte dans la presse nationale se caracterisent 
entre autres par leur passage dans des theatres faisant fonction d'instances de 
reconnaissance tels le T.N.P. ou le Festival d'Avignon. 
Autre element : la presse a une vision a la fois familiale et culturelle du theatre qui 
rejoint celle que le theatre a de lui-meme. Si les journaux parlent avec recurrence 
de la "famille du theatre"18, ils tiennent compte du fait qu'il n'y a pas d'appartenance 
en soi des artistes a cette famille, ces derniers pouvant "choisir" d'en faire partie ou 
non. L'appartenance est a la fois determinee par 1'artiste en question et par la 
"famille" qui accorde ou non la reconnaissance par rapport au travail effectue. 
Dans la ligne de ce que nous avons dit a propos des artistes qui etaient pris en 
compte par la presse nationale, on remarque qu'une "caracteristique" est attribue au 
metteur en scene Denis Marleau, une identite qui justifie sa "selection" : "on definit 
Denis Marleau comme atypique". Cette formule indirecte permet au journaliste de 
faire approuver la caracteristique qu'il lui attribue en empruntant la voix de 
quelqu'un d'autre, "on", entendu comme "ceux qui le connaissent". 
Nous pouvons dorenavant voir la fa?on dont les journaux nationaux considerent le 
monde du theatre en analysant les articles de presse qui ont ete publies au moment 
de 1'occupation du Chatelet en decembre dernier. On peut s'interesser au rapport 
entre les photographies et la fagon dont les journalistes designent les grevistes dans 
les articles. Dans l'article d'Aujourd'hui19 les grevistes sont designes uniquement 
sous le terme d'"intermittents". Or sur la photo, nous voyons le groupe de 
personnes d'assez loin, on ne distingue ni les visages ni les vetements. 11 est 
impossible de savoir de quel type de personnes il s'agit, c'est un groupe vague, vu 
dans sa globalite. La designation de 1'article rejoint le flou de la photo en employant 
en continu le mot "intermittcnt", neutre mais sufTisamment precis pour comprendre 
lcs polemiques en cours. Les types de sujets employes dans Varticle du journal 
1'Humanite20 renvoient a un type de groupe tout a fait different des autres articles 
17 "Le ccrcic dc fcr mullcricn", IJberation, 8 mai 1995 
18 "Dcnis Marlcau, franc-tireur de 1'art modcrnc", Le Monde, supplement Festival d'Avignon 
1997, juillet 1997 
19 "Les intermittents occupenl le Chalelet", A njourcPhui, 13 decembrc 1996 
20 13 decembre 1996 
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vus. Dans cet exemple, outre 1'expression "intermittents" on trouve un vocabulaire 
plus en rapport avec 1'ideologie du journal tels "manifestants", "Federation du 
Spectacle CGT" et dans le second article elles reapparaissent ainsi que les noms de 
plusieurs personnes issues de la FNSAC CGT, du syndicat general de la CGT. 
Uarticle est donc centre sur les voix correspondant a 1'ideologie du journal et 
illustrant une certaine categorie des rapports de force cn cours. II faut remarquer 
ici que la photo de ce journal est trompeuse : on pourrait croire qu'il s'agit, comme 
le titre 1'indique, dcs intermittents au Chatelct mais il n'en est rien puisque l'on 
apprend en plein milieu du texte que cette photo a ete prise au theatre du Rond-
Point. Dans le journal Aujourd'hui, lc titre de 1'article est centre comme s'il 
s'agissait du titre d'une piece de theatrc et la photo qui est centree en dessous, 
comportc au premier plan un grand rideau de theatre ouvert. Cette disposition 
rappelle celle d'une affiche traditionnelle de spectacle. Dans L'Humanite, le texte 
ainsi que la legende (ecrite cependant plus petite) sont en caracteres gras, ce qui 
souligne le caractere important de 1'evenement. Cette disposition graphique 
contribuc justement a le construire comme evenement. Nous voulons d'abord 
mettre en valeur la fagon dont cet evenement est periodise et le fait que le discours 
qui le stmcture est different selon les journaux. Si l'on construit des echelles de 
temps et que l'on positionne sur celles-ci les differents moments pris en compte 
dans les articles, on se rend compte de plusieurs choses. Ainsi Le Monde place le 
fait qui nous interesse dans la longue duree en se referent au passe ou a un fait a 
venir. II "casse" donc 1'evenementiel. A 1'inverse, Liberation21 et le second article de 
UHumanite construisent un evenementiel puisqu'ils ne se basent que sur la journee 
du jeudi. On peut remarquer egalement que dans le premier article de UHumanite 
le temps est balise en fonction de ce qu'ont dit les politiques. L'information 
recherche la "realite"22 ou plutdt le "realisme", et ne peut echapper au mimetisme. 
Cet effet de reel prend forme d'abord dans les descriptions. Ce "reel concret" 
(Roland Barthes23) est particulierement present dans 1'article de Liberation. Dans 
Liberation la reproduction fragmentee (enonce a double foyer) de 1'adjectif 
"decides" signifie que le journaliste confirme la determination des intermittents du 
spectacle en faisant sienne 1'expression qu'ils ont employee dans leur discours. De 
plus la mise entre guillemets d'un mot permet de le mettrc en valeur comme si on lc 
soulignait (tel le mot "intolerable" dans UHumanite). Tout ceci confirme le fait que 
la presse ecrite va dans le sens de la demonstration. Les citations tentent de 
21 13 decembre 19% 
22 TETLJ Jcan-Frangois, "L'Actualite, ou 1'lmpasse du temps", in Sciences de Hnformation et de 
la communication. textes essentiels (Daniel BOUGNOUX), Larousse, Paris, 1993 
23 BARTHES Roland, Mvthoiogies. Seuil, Paris, 1957 
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demontrer d'une part qu'il y a de la parole dite, venant des instances et donc qu'il y 
a de la polemique et des enjeux (par consequent que ce sujet est digne d'interet), 
d'autre part pour UHumanile qu'il y a des paroles donc des idees et une volontc 
d'action. Le titre dc 1'article d'Aujourd'hui insiste sur lc fait divers, sur une certainc 
brutalite, soudainctc ct une cfficacite a travcrs le verbc "envahissent", d'autant plus 
quc la photo montrc qu'effectivement les intermittents sont dans les lieux. 
Lutilisation du present renforce cette impression et fait du journaliste un temoin 
direct de la scene au moment ou ellc se dcroule. L'emploi d'un tcrme generique "les 
intermittents" sans autres precisions, fait croire qu'il s'agit de tous les intermittents 
du spectacle et induit plus de forcc encore a l'enonce. Le Chatelet devient une 
Bastille. Cette explication nous conduit a affirmer que la presse ecrite vise la 
monstration et la dcmonstration d'un evenement ou d'un probleme (pour Le 
Monde) mais qu'elle ne cherche pas cn soi a defcndre ou non la cause du thcatrc. 
Elle utilisc parfois leurs actions et leurs discours (en les integrant dans son propre 
discours ou par 1'intermediaire de citations) mais moins pour epouser la cause des 
intermittents du spectacle que pour mettre cn forme un article plus ou moins "a 
sensation". 
INous voudrions mettre en evidence que le parcours semiotique de 1'evenement 
dans 1'utilisation des verbes cherchc a produire du sensationnel. 
Dans 1'ordre nous trouvons (a l'infmitif) : envahir, empecher, demander, multiplier, 
obtcnir, reviser, obtenir, negocier, satisfairc, mener, evacuer, paralyser, poursuivre, 
evacucr. Dans cette suite ordonnee de verbcs donc d'actions, nous trouvons le 
parcours-type de la greve : par la greve on "envahit un lieu" (rue, batiment...) et 
donc on "empeche" quelque chose (la circulation, le travail, la poursuite de la vie 
"normale"...) ; on "demande", on veut "obtenir" et pour cela, il faut faire les choses 
en grand, il faut impressionncr ("multiplier") ; une action de communication directc 
est lancee entre le groupe de prcssion et lc pouvoir politique : "obtenir", 
"negocier", "satisfairc" ; mais on obtient rarement satisfaction tout dc suite et il 
faut continuer ou recommencer ; ou bien on cchoue : "mcner", "evacuer", 
"paralyscr", "poursuivre"; en dernier lieu, il faudra "cvacuer" definitivement. 
Reperons maintenant les sujets qui evolucnt tout au long du texte : dans le premier 
paragraphe le journaliste parle des "intermittents du spectacle", "400 artistes 
parisiens", d'une "delegation CGT" et de Philippe Douste-Blazy. Ici le journaliste 
fait preuvc de precision et personnalise chaque groupe. Dans le sccond paragraphe 
en revanche, 1'evenement est replace dans un contexte dc luttes d'influence et de 
pouvoir ainsi que de conflit politique : "intermittents", "patronat", "gouvcrncment". 
On est dans un conflit entre instances favorisees (au nivcau de la possession du 
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pouvoir) et defavorisees. Les deux instances du pouvoir politique et du pouvoir 
industriel deviennent impersonnelles, froides. Enfin dans la demiere partie du texte, 
les seuls sujets d'action ou d'etat sont les "CRS" : 1'article se solde donc par la 
dominance de la force (legale car issue du pouvoir politique) sur la tentative de 
comprehension. 
Pour montrer la force du mouvement et du mccontentement, plusieurs moyens sont 
employes : 1'utilisation des pluriels, certains verbes (envahir, multiplier, empecher) 
et des expressions insistant sur la duree ("depuis plus de 10 jours") ou sur 1'espace 
concerne ("dans la capitale et en province"). 
L'article du Monde qui est assez court a une vision moins centralisatrice de 
1'evenement en cela qu'il ne le construit pas comme un evenement en soi. On a 
affaire seulement a un "second souffle" et 1'occupation du Chatclet est vu au milieu 
d'autres faits. Ici 1'espace et le temps - contrairement a 1'article de Lyon Matin - a 
pour effet de dedramatiser, de reduire 1'importance de cette action. Le caractere 
non-evenementiel - au sens de spectaculaire et de ponctuel - de cette occupation 
est souligne par le fait que le titre l'omet, que le premier paragraphe de 1'article n'en 
fasse pas mention et que le debut du texte marque en majuscule et en gras precise 
la longueur de 1'action generale des intermittents. Uemploi des pluriels a pour effet 
de minimiser le seul fait de 1'occupation du Chatelet, a 1'inverse de 1'effet produit 
dans Aujourd'hui : "diverses actions", "des assemblees generales ont encore eu 
lieu" (soulignons 1'emploi du mot "encore"), "des actions sont toujours envisagees, 
plus ou moins spectaculaires"... Enfin, 1'emploi de 1'imparfait pour raconter ce fait 
induit un discours non pas sur Vaction et son deroulement mais sur la situation 
arretee :"plusieurs ccntaines d'entre eux (...) occupaient le Theatre du Chatelet". 
On voit ici tres bicn la diffcrcnce cntre 1'article du Monde et celui d'Aujourd'hui 
introduite par les temps des verbes. Une certaine distance imposee par 1'utilisation 
de 1'imparfait dans Le Monde s'oppose un recit "chaud", au centre de 1'action par 
l'utilisation du passc compose et le present dans Aujourd'hui : "les intermittents du 
spectacle ont envahi hier en fin de journce le theatre du Chatelct"... 
En conclusion on peut dire qu'entre le milieu thcatral et le milieu mediatique il n'y a 
pas d'espacc public tel que l'a defini J. Habermas24, c'est a dire comme un espace de 
communication reposant sur trois exigeances. Cet "espace de communication ou se 
deploie une activitc specifique" soit la discussion entre les individus pour une 
interaction sociale ncccssite a la fois 1'entente (soit une inter-comprehension), une 
24 HABERMAS Jurgen, L'Espace public. Payot. Paris, 1976 
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situation d'action (qui est une situation de parole), un monde vecu (qui est une pre-
comprchension soit un savoir commun cvident et critique qui nous maitrise), et un 
agir communicationnel en dernier lieu (soit la pretention de tout citoyen d'un agir 
en politique). II semble que ce qui "peche" dans les relations entre theatre et medias 
soit principalement la "prc-comprehension" qui rejoint d'une certiane maniere 1'idee 
de culture : un savoir partage, un savoir commun evident et crtique qui nous 
maitrise, des valeurs et des definitions partagees entre les individus. Cette absence 
de pre-comprehension tend d'ailleurs a faire glisser les rapports entre medias et 
thcatre vers 1'espace prive. Concernant la mediation (nous devrions dire plutdt la 
"mediatisation") plus precisc de 1'identite des directeurs de theatre par les medias, 
elle est variable selon les publications et selon les articles, aboutissant a une 
mcdiatisation possible de 1'identite de l'homme prive comme de 1'homme public. 
Cettc image depend aussi enormement de la position du journaliste et de leur 
registre comme le fait remarquer Annie Collovald dans son etude sur des ouvrages 
ecrits tels le "Who's who" ou le "Berard Quelin"25. 
25 COLLOVALD Annic, "Mentite(s) stratcgiquc(s)". in Actes de la recherche en sciences socinlcs. 
n° 73, 1988 
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C. THEATRE ET CHAMP POLITIQUE 
La confrontation discursive de ces deux champs est interessante et revele 
une relative complexite. Si le champ politique possede un certain "pouvoir" sur le 
theatre en raison au moins des subventions, le milieu theatral defie en quelque sorte 
le champ politique de posseder un "savoir" sur lui. Leurs "savoirs" respectifs 
s'averent en effet contradictoires, ainsi le pouvoir du champ theatral est designe 
sans fondement, le theatre lui objectant son propre pouvoir de "resistance". 
1. Le champ politique vu par le theatre 
Nous avons vu dans les parties precedcntes que le champ theatral etait 
souvent dependant du champ politique et de ses decisions notamment au point de 
vue des subventions, bien qu'il existe d'autres liens qui entrent en jeu. Cependant il 
apparait clairement que les artistes dc theatre, directeurs y compris, cherchent a se 
defaire de la dependance envers cet autre champ. Ceci est sans doute du a la 
tradition d'independance de 1'artiste de theatre ct a sa necessite pour creer 
librement, mais egalement a une reaction contre l'immiscion du politique dans 
1'univers theatral, probleme que nous avons souleve dans la premiere partie de ce 
memoire (voir "Evolution recente et elements de stabilite"). Cette resistance passe 
d'abord par le refus des valeurs avancees par le milieu politique et qui pourrait 
denaturer le theatre et ensuite par la demonstration de 1'inadequation entre ces deux 
champs. 
a. Refus des valeurs avancees 
Le monde politique ne fait pas que subventionner le theatre et en etablissant 
une politique culturclle, une politique envers lc theatre, il s'introduit dans le milieu 
theatral par des institutions diverses. Mais pour les agents du champ theatral il ne 
s'agit pas purement et simplement de critiquer 1'action que pourrait avoir l'Etat mais 
de montrer 1'inadequation entre les valeurs qu'il vehicule et le monde theatral. 
* Refus des valeurs politiques et admirristratives 
Le rcfus des valeurs politiques et administrativcs est 1'illustration du refus 
de 1'assimilation par le milieu theatral dc 1'identite culturelle du champ politique. Le 
propre de 1'identite etant la distinction, les deux champs ne peuvent en aucun cas 
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dcfendre les memes valeurs, c'est pourquoi les mesures politiques qui visent a 
introduire dans le milieu theatral des principes de fonctionnement venant du champ 
politique est voue a 1'echec. II ne s'agit pas ici d'un refus de pure forme de la part 
du tlieatre mais bien la conscquence pratique de l'existence de valeurs qui regissent 
son organisation et qui sont dues a 1'histoire - qui sont donc diflicilement 
modifiables voire inalterables. 
Comme nous 1'avons vu, le champ politique a multiplie en quelque sorte sa 
prescnce sur le territoire national et theatral grace a Faction de decentralisation. La 
creation sous son egide de structures theatrales calquees donc sur le meme moule 
est plutdt mal vu par les directeurs de theatres et les artistes, non pas parce que 
cette mesure est issue de l'Etat mais a causc de ses modalites d'application. En 
elfet, 1'Etat a par ce biais introduit, ou essaye de calquer sur le milieu theatral, son 
administration d'Etat. Or ce qui est dangereux ici est la trop grande uniformite des 
stractures, le developpement sur tout le territoire national d'un stereotype 
d'administration, qui va contre les valeurs du theatre : 1'identite, la distinction, la 
difference. La crainte suscitee dans ce cas est celle de 1'imposition d'une ideologie 
d'Etat et administrative au theatre, qui ne prendrait pas en compte la fagon dont 
fonctionne le milieu theatral et sa complexite. On retrouve ici les craintes evoquees 
par Adorno1 a propos de 1'industrie culturelle et de ses rapports avec 1'Etat. Pour 
lui, 1'Etat (la societe capitaliste) aurait impose au monde de la culture son 
ideologie, ce qui 1'aurait conduit a devenir dans son ensemble une "industrie 
culturelle". Non seulement la culture serait devenue monayable, commercialisable 
mais surtout elle serait empreinte de valeurs qui ne sont pas les siennes au depart. 
La logique de 1'Etat serait d'imposer un modele de developpement (ou 
d'exploitation plutot) en maintenant 1'illusion du "developpement", alors que son 
ideologie exacte est celle de l'immobilisme social. Le propos des directeurs rejoint 
celui d'Adorno sur deux points principalement: la crainte de 1'imposition de valeurs 
administratives et cconomiques par 1'Etat au milieu theatral et 1'influence nefaste de 
ce dernier pour la "mobilite" sociale : "en fait ce qui est genant dans la ... 
technocratie, dans 1'administration generale, dans la maniere de voir une irrigation 
de la nation, du territoire national, du territoire europcen, c'est de vouloir calquer 
... un principe de partout, un principe uniforme. On invente un stcreotype et on va 
implanter sur le territoire 40 scenes nationales, au moins" (Alain Timar). 
Un autre exemple flagrant est celui des G.R.A.C. qui regroupent les thcatrcs qui le 
desirent au niveau regional en vue de la presentation des spectacles et de leur achat 
cventuel par ces structures. Le fait que ces regroupements aient ete decide par 
1 ADORNO Theodor W.. "L'industric culturellc", in Communications. n°3, 1964, pp. 12-18 
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VEtat determinc differents comportements de rejet. Mais ce n'est pas la seule raison 
et il est mis en valeur par la plupart des directeurs de theatre que ces G.R, A.C. ont 
ete crees pour les structures "theatrales" ellcs-memes creees par 1'Etat et donc que 
les autres n'ont pas grand chose a y faire. II y a donc une critique directement liee 
au cdte administratif de ces associations. Philippe Faure estime que les G.R.A.C. 
sont des groupements de "faux" theatres c'est a dire des maisons de la culture dont 
les politiques ont modifie le nom, des centres culturels, qui representent un 
"systcme" administratif. U est montre que l'Etat a cherche a creer un "marche" 
theatral sur la base de la Bourse ou se confrontent des offres et des demandes : or 
cette fagon de fairc tres capitaliste, economique et calculee ne correspond en aucun 
cas a la fagon dont se constmit une programmation dans le monde du theatre, 
principalement basee sur des affinites, des hasards de rencontre et des sentiments 
vrais face a une oeuvre theatrale. 
En fait, il semble que la naturelle "liberte" par rapport au champ politique, tient en 
grande partie k la fa?on dont est vu ce champ par les directeurs de theatre. Parce 
que son organisation est differente, parce que les agents ont entre eux des relations 
tres speciales, le monde politique est vu comme un milieu a part, et incompatible 
avec la fagon de fonctionner du champ theatral. Les directeurs de theatre voient le 
monde politique comme un ensemble de rapports de pouvoir, de convoitises ou les 
agents sont tres heterogenes et sans cohesion : "Ils se mefient les uns les autres, ils 
n'ont pas de contacts les uns avec les autres, c'est tres complique" (PMlippe Faure). 
Le champ politique denature le champ theatral par certaines de ses mesures et par 
sa fagon de fonctionner. Le monde politique est en effet denonce comme un champ 
parfois insensible aux enjeux artistiques et for^ant sa superiorite. II est vu aussi, 
connne nous l'avons vu precedemment, comme un monde ne fonctionnant que par 
influence et rapports de force. Ici certains directeurs mettent en avant que des 
privileges accordes a certains theatres ne sont fonction que de "faits du Prince" 
voire de "magouilles". 
Les differents theatres estimcnt aussi que le monde politique procede lui-meme a 
une coupure sans le savoir car il est un mauvais analyste de la situation des 
theatres. Dans leurs discours, les adjoints a la culture modifient le projet artistique 
du theatre pour le faire apparaitre conforme a la politique ministerielle et ainsi 
jouer le jeu des financiers en vue de justifier la requisition de subventions. Les 
adjoints a la culture apprccieraient le "travail" du theatre comme un travail social et 
2 "Jc reiise. Pour une raison simplc. c'est qiVctant jeune compagnie j'ai toujours tournc sans les 
GRAC. Et que moi je n'aime pas trop le systcmc. les centres cullurels. les scenes nationalcs. Moi 
j'aime les Centres Dramatiques, les Tlieatres Nationaux, la oii y a des directeurs qui font du 
thealre. voila." Philippe Faure 
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objectif, mais le champ theatral ne possederait pas ces intentions initialement. Ses 
intentions sont d'abord artistiques et esthctiques, le social n'etant qu'un element 
possible de ia politique des theatres. II y aurait donc coupure entre le discours des 
politiques, sur leur fagon de voir le thcatre, son role, ct le theatre lui-meme et ses 
veritables objectifs: "les adjoints a la culture cherchent a convaincre les adjoints a la 
fmance que 1'argent est donne en contrepartie de quelquechose de tres tres concret 
; nombre de spectateurs, nombre de representations, categories de spectateurs 
vises ou touches"3. En realite, les politiques et les gens de theatre ont une fagon 
differente de voir et de comprendre ce qu'est la culture en general. Ces premiers la 
prennent au sens restreint, c'est a dire les "Beaux-Arts", le patrimoine et la culture 
est surtout un enjeu politique et mediatique envers la population. Mais ils ignorent 
sa definition anthropologique qui regit pourtant la vie sociale et qui considere la 
culture comme un "besoin de 1'homme" (Malinowski4). Puisque le theatre est un 
monde avec ses propres regles de fonctionnement differentes de celles du monde 
politique, tout comme certains domaines de la eulture (voire tous), les elus de la 
culture ou du theatre tant au niveau de l'Etat que celui de la Ville, ne peuvent avoir 
une action benefique pour le theatre que s'ils ne font pas partie du monde politique 
mais de la societe civile. Cette appartenance est ccnsee leur assurer une vision plus 
globale et humaine de la culture et surtout moins utilitaire et detachee des enjeux 
purement electoraux. II s'agit alors d'individus comprenant 1'identite culturelle du 
monde de la culture et de celui du theatre. 
Au niveau politique plus general, beaucoup de jeunes compagnies refusent un lien 
entre leur creation artistique et ce champ particulier. Mais cette coupure peut avoir 
plusieurs facettes selon les compagnies et les metteurs en scene. Pour certains, le 
refus de prendre en comptc les valeurs du champ politique passe par la priorite de 
1'autarcie totale. Dans ce premier cas les politiques ne sont vus que comme des 
instances donnant a un moment donne les subventions qui sont dues aux theatres et 
au niveau creatif, les artistes ne dcveloppent pas des themcs ouvertement et 
politiquement "engage" au sens precis du terme. Pour d'autres, le theatre doit avoir 
une portee plus politique et la representation theatrale est une forme de 
dcnonciation des actes "politiciens". Pour les derniers enfm, si la creation en traite 
pas directement de ces problemes politiques, la vie de la troupe est liee. a cause de 
1'ethique qu'elle cntend defendre, aux conditions politiques d'exercice de leur 
3 Andre Guitticr 
4 CAUNE lean, Culture et Communication. convergences theoriqties et iieiix de mediation. PUG, 
coll. La coininunication en plus, Grenoble, 1995 
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profession. Cest ainsi que la troupe du theatre du Kronope a refuse cette annee 
1997 de jouer a Vitrolles devenue Ville Front National aux dernieres elections 
municipales. Ce qui est mis en avant ici concerne autant la position particuliere de 
la troupe a un nioment donne que 1'ethique generale appartenant au milieu theatral 
et qui apparatt inconciliable (c'est a dire "non-identifiable", inassimilable, sans 
identite commune) avec celle que le milieu politique permet en son sein5. 
* Refus des valeurs economiques 
Les valeurs economiques sont directement reliees au champ politique par le 
domaine du theatre car c'est ce premier par exemple qui determine les subventions, 
c'est pourquoi nous avons mis cette analyse dans cette sous-partie. Le champ 
politique en tant que champ decisionnel et determinant financier pour les theatres, 
pourrait avoir (et a) une influence sur 1'evolution de ce champ. En effet, 1'evolution 
socio-economique posterieure a 1'epoque Jean Vilar, a conduit a considerer la 
demande sociale de theatre comme hypothetique et elitiste. Le spectacle vivant 
comme une activite culturelle a faible quantite de public, a multiplie les raisons 
d'aide des pouvoirs publics aux theatres et aux compagnies. L'obtention de 
subventions est a 1'heure actuelle (pour les theatres publics et semi-publics bien 
evidemment) la condition essentielle a 1'exercice de la profession, a la duree de cet 
exercice, et a ses modalites d'exercice. Les directeurs de theatre sont donc obliges 
d'harmoniser leur volonte artistique au volume et au type d'aide accordee par les 
pouvoirs publics que ces aides soient financieres ou materielles (infrastructure, 
equipement,...). On suppose alors un pouvoir du politique superieur a celui du 
createur et on est amene a s'interroger sur la capacite d"'autonomie" de ce dernier. 
On peut se demander si la politique de subvention n'amene pas le directeur a se 
plier a certaines exigences de notoriete, de succes ou de competition avec les 
autres theatres conccrnes par la subvention venant des mernes pouvoirs publics. On 
pourrait en deduire que le theatre, pour survivre, doit faire des concessions sur 
certains points et doit a l'inverse, suivre une logique de distinction vis a vis des 
autres theatres, ceci en vue d'obtcnir la reconnaissance des pouvoirs publics et leur 
assentiment quant a la nccessite de subventionner ce theatre. Ce qui apparait 
d'autant plus fort que le niveau des subventions ces dernieres annees a tendance a 
diminuer. Ainsi 1'cvolution socio-economique a touche doublement les theatres 
puisqu'elle a agit aussi bien sur les conditions de production des spectacles que sur 
celles de leur diffiision. 
5 Anncxe n° 
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Mais une vaieur jugee essentielle par les directeurs de theatres et les autres artistes 
de ce milieu, le place de fagon independante et quasiment intouchable. Bourdieu 
avait enonce la "gratuite"6 comme valeur dominante du champ artistique, il semble 
que cette valeur se retrouve dans le champ theatral. Aucun autre qualificatif ne 
reflete mieux la fagon dont le milieu theatral fonctionne. II passe par une mise en 
avant des buts artistiques, desinteresses, et relegue aux oubliettes tout but ou 
meme intention pecuniaire. Le jeu le plus partage est celui de 1'indifFerence aux 
problemes economiques ainsi que la strategie consistant a montrer de fagon 
accentuee 1'inadequation entre le monde artistique et toute preoccupation 
economique7. Cette exigence fonde la base de la culture institutionnelle de cette 
partie du champ theatral, c'est a dire hors culture artistique. Cest la regle de 
fonctionnement indispensable selon les gens de theatre pour reperer les directeurs 
de theatre faisant partie du champ ou non. Cette caracteristique du milieu theatral 
est peut-etre une explication a sa difficulte d'adaptation dans la societe de 
consommation et vis a vis du champ de la communication et du champ mediatique 
regis le plus souvent par des principes economiques. Pour eux, la recherche de 
rentabilite et de profit est difficilement conciliable avec un art qui se veut avant 
toute chose un service public et qui en plus, recherche une independance par 
rapport a toute compromission dans le milieu economique. Le theatre en tant qu'art 
"politique" c'est a dire engage dans la cite se place donc a 1'heure actuelle de fa^on 
detachee par rapport a l'economie, valeur qui appartient pourtant a la cite. Mais 
chaque generation de directeurs de theatre accuse celle qui la precede d'avoir cedee 
a cette valeur ; en fait elle est desorientee en face de cette valeur et malgre sa 
volonte de ne pas renier les principes de Vilar, elle a du mal a concevoir le theatre 
comme un art engage economiquement. II semble par contre que la nouvelle 
generation cherche a retrouver cette conception, retrouver de nouvelles fafons 
d'etre independant des enjeux economiques tout en s'engageant dans la societe 
actuelle (cf. References culturelles et memoire). Par contre, les valeurs 
economiques influent sur la formation d'autres groupes internes au champ theatral, 
parmi les theatres publics. Un ensemble de quelques theatres, qui ne sont jamais 
definis avec precision par les directeurs de theatres, apparaissent aux yeux de ces 
derniers inassimilables avec le reste du champ. Ceux-ci se seraient eloignes 
6 BOURDIEU Pierre, "La production de la croyance, Contribution d une economie des biens 
symboliques", in Aetes de la recherehe en sciences sociales. n° 13, 1977, 43 p. 
"Je ne revendique rien en tant que crdatcur. Je monte des spectacles ear je suis metteur en scene, 
comedienne. Je ... Qi s'autofinance. J'ai jainais fait de demande de subvcntion. j'y pcnsc mcme 
pas," Elisabeth Saint-Blanait 
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progressivement des autres par la mutation de leur fagon de fonctionner qui se 
rapprocherait de celle des theatres prives. Si d'apres le reste du champ ils forment 
un groupe en eux-memes c'est parce qu'ils prennent en compte la logique de 
rentabilite propre au secteur prive. Ces theatres construiraient un rapport different 
entre eux et leur public, base sur la consommation8 : ceci concerne la 
programmation mais aussi le salaire des personnes qui y travaillent. Par mefiance, 
par defiance et peut-etre surtout par peur d'etre inclus dans le groupe, certains 
theatres congoivent, mettent en forme ce groupe et se positionnent differemment 
par comparaison avec les vaieurs qui y circulent. Mais comme nous 1'avons dit 
precedemment ce groupe n'est pas delimite avec precision. Ces theatres appliquant 
les regles du secteur prive sont meme presque repousses en bordure du champ 
theatral, mais ils n'en sont pas exclus pour autant. Leur maniere de fonctionner, si 
elle est jugee regrettable par les autres theatres, a ete choisi librement par leurs 
directeurs independemment de toute pression politique. Ils ont donc sauvegarde la 
condition essentielle d'appartenance au milieu theatral: 1'autonomie. 
Le champ theatral n'est pas accepte comme un marche qui pourrait etre regi par 
des regles economiques d'offre et de demande car les theatres ne sont pas 
consideres comme des entreprises "normales"9. Le fait que la place de spectacle ne 
corresponde en rien au cout reel de la representation est considere comme un 
avantage par les directeurs de theatre, non seulement parce qu'il est la condition a 
la venue des spectateurs, mais aussi et surtout parce qu'il place le theatre eloigne 
de toute preoccupation de rendement qui viendrait mettre en sourdine les 
preoccupations artistiques. Cet etat de choses est propose comme une originalite 
benefique pour tous. Un theatre ne peut pas etre envisage comme une entreprise 
par les personnes interrogees. Au niveau de son fonctionnement pour la diffusion 
(programmation, gestion...), il est place avant tout comme un service (public), sans 
volonte de profit. II ne possede pas non plus de "projet d'entreprise"10 puisqu'il ne 
dispose pas de patrimoine financier au depart et aussi parce qu'il effectue un 
roulement incessant entre subventions, recettes, re-investissement, etc. II nie donc 
tout lien de comparaison avec les entreprises existant dans le champ economique. 
Avant de parler de Vorganisation officieuse des relations de travail dans le theatre, 
certains directeurs font apparaitre qu'ofliciellement et juridiquement leur theatre 
8 "El cTailleurs c'est pourquoi notre public est si fidele parce qu'il vient chez nous autrement qirtl 
va ailleurs. Chez nous il vient pas consommer, il vient pas voir Fanay Ardant": PMlippe Faure 
9 "Qa ne fouctionnera jamais commc une entreprise normale, c'est pas possible. Si 011 fait payer 
au spectateur le prix dc revient du spectacle, y aura plus une personne daits la salle, dans lcs 
theatres, ou dans les concerts, ni nulle part." Eiisabeth Saint-Blancat 
10 Micliel Bataillon 
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n'est pas une entreprise puisqul est une association et non pas une S.A. (Societe 
Anonyme) ou une S.A.R.L. (Societe Anonyme a Rendements Limites). Le theatre 
est donc avant tout une "maison pour les artistes"11 ou prone la convivialite qui lui 
donne un cote familial, et en fait un lieu de convergence, de reconnaissance 
reciproque. Cette approche exclut tout rapport a 1'argent au depart. Un theatre est 
vu comme un lieu ouvert de fa?on materielle, ce qui lui confere une totale liberte. 
Une entreprise est caracterisee par les biens qu'elle possede, son capital fmancier, 
materiel, se murs et le personnel qui y travaille. Un theatre, qui est selon leurs 
directeurs surtout une "maison de passage"12, ne possede donc ni murs definis et 
clos sur un capital, ni possession fmanciere, ni recherche de rendement, ni 
personnel en tant que tel puisque les gens qui y travaillent sont vus comme les 
membres d'une "famille". Par consequent on ne peut pas en deduire une logique 
d'entreprise. De plus, etant qualifie par le passage, la mouvance, 1'immobilite, il ne 
peut etre quantifie. 
La pression financiere est niee ou a tout le moins ecartee des 
preoccupations quotidiennes des directeurs de theatre. Ainsi Michel Bataillon 
congoit la pression financiere comme la derniere des pressions subies par le 
directeur du T.N.P. : les "problemes" artistiques et d'organisation sont les plus 
preoccupants, ceux qui demandent et auxquels sont donnes le plus de temps, plus 
qu'aux problemes uniquement materiels et economiques. 
Si la pression financiere est reniee, il en va de meme pour la concurrence dans la 
repartition de 1'argent. Si certains theatres s'estiment en "concurrence" avec 
d'autres qui seraient d'envergure a peu pres semblable, les directeurs de ces 
structures refusent toute possibilite de protestation : par desinteret pour cette 
question, et par respect pour 1'autre. Les plus amers sont cependant les theatres de 
petite taille et non subventionnes par le Ministere. Ce qui prime en dehors de ce 
dernier cas, semble etre la solidarite face a la baisse des subventions ; et 1'absence 
de concurrence. La seule concurrence acceptee en tant que telle, est la concurrence 
artistique, mais dont tous les directeurs soulignent le cote obligatoirement 
benefique. 
De plus, le desinteret pour les questions d'argent amene la plupart des directeurs a 
refuser de s'interroger sur les avantages ou inconvenients des coproductions. En 
effet, ce systeme est compris (seulement) comme un arrangement purement 
financier et la majorite de ces directeurs s'accordent a dire que les coproductions 
sont un artifice pour pallier les problemes d'argent et que c'est un sujet 
11 Philippe Faure 
12 Serge Barbuscia 
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ininteressant. Cette attitude est contraire aux interrogations des universitaires et 
des politiques sur le monde du theatre car dans un colloque consacre a la creation 
et a la diflusion theatrale organise par Vlnstitut Jacques Cartier, la question des 
coproductions etait developpee avec interet. L'enjeu etait de savoir si elle est un 
bon moyen pour les theatres de faire des creations et si elle ne nuit pas a 1'identite 
des theatres qui y participent. Pour la constraction des programmations, les 
necessites ou les aleas fmanciers sont relegues au dernier plan par les directeurs de 
theatre et tous disent fonctionner par "coup de coeur". La programmation serait 
donc avant tout le fait d'un homme, avant celle d'un directeur d'un lieu de difTusion 
de spectaclcs13. 
Comme nous le voyons, toute valeur economique est ecartee et la gratuite 
est mise en avant. Si c'est 1'evolution posterieure a Vilar qui a conduit a cette 
situation, certains directeurs insistent sur la necessite de revenir a ses valeurs. Cette 
attitude face aux politiques permet une legitimation de leur action de revendication 
et de contestation car comme nous le verrons, Vilar est un "element" consensuel 
pour le champ theatral comme politique (Vaction qu'il a cu n'est jamais remise en 
cause). Dans 1'editorial commun aux trois theatres du Balcon, du Chien Qui Fume 
et du Belier pour le Festival 1997, ce sont les paroles de Vilar qui sont citees 
comme 1'objet de leur attitude denonciatrice face a la politique culturelle des 
collectivites territoriales, plus que comme une simple illustration de leurs propos. 
Les directeurs de ces theatres se reapproprient les propos de Vilar en en faisant la 
cause de leur position qui devient ainsi legitimee. Pour ces derniers comme pour 
d'autres directeurs de theatre, Vargent est 1'ideologie actuelle de VEtat qui permet 
ainsi une dictature dont la caracteristique majeure est la forte hierarchisation entre 
les champs (le politique se tenant au-dessus de Vartistique, du culturcl ou du 
theatre) et a Vinterieur meme du champ theatral. 11 s'exerce une violencc 
symbolique qui est une violence cachee mais tout aussi forte que celle qui ne le 
serait pas. Elle conduit a une ideologie particuliere : celle de Vimmobilisme que les 
politiques tentent de perpetuer. 
13 "Cest surlout son choix, son coeur, son esprit qui parle": Frangoise Rey 
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b. Volonte d'independance 
Un des elements de la mediation institutionnelle des directeurs de theatre 
est la mise en avant de 1'autonomie du champ theatral par rapport au champ 
politique : cette autonomie est d'une part une independance "naturelle" du theatre 
face a certains points de la politique des pouvoirs publics et d'autre part une 
resistance dcfendue comme telle par les directeurs de theatre. Cette analyse tend a 
appuyer l'idee selon laquelle le theatre est bien un milieu en soi, un champ 
autonome malgre les incursions des autres milieux, que nous avons pu observees 
au debut de ce memoire. On pourrait appliquer au milieu du theatre, 1'analyse qui a 
ete faite par Y. Helias et A. Jouffroy sur le champ des arts plastiques 
principalement. lls montrent que le champ artistique frangais s'est construit en 
opposition a l'Etat, contre une logique d'Etat. Mais ces auteurs constatent a 1'heure 
actuelle une perte totale d'autonomie (leur analyse porte sur le domaine de la 
peinture mais on peut slnterroger sur le domaine theatral) car meme ceux qui 
appartiennent a ce champ ne reconnaissent plus les valeurs, 1'ideologie, qui avaient 
fonde ce champ. Malgre le fait que les artistes ne mettent aucune strategie en 
oeuvre pour remedier a cette perte d'autonomie, ceux-ci formulent un discours 
tendant a demontrer leur autonomie. De plus, les artistes sont obliges de s'engager 
dans le liberalisme marchand : Helias et Jouffroy parlent de "micro-anarchisme 
doux et pragmatique"1. Ils signifient par la qu'au niveau individuel les artistes font 
preuve de marginalite pour prouver leur independance mais que cette attitude trahit 
en fait une adaptation et une soumission au liberalisme marchand qui touche le 
domaine artistique. Nous garderons donc en memoire tout au long de cette etude 
l'hypothese selon laquelle 1'autonomie des personnes du milieu theatral n'est que 
discursive et qu'elle est en fait une strategie de defense, de reaction par rapport a 
leur perte effective d'autonomie. 
Si nous avons parle precedemment d'independance "naturelle" c'est pour 
mieux illustrer le propos des directeurs de theatre qui avancent certains arguments 
cherchant a demontrer que 1'independance n'est pas recherchee en permanence mais 
qu'elle decoule "naturellement" de quelques situations. 
Ainsi et comme nous 1'avons precedemment evoque, 1'aire d'existcnce des theatres 
et celle des pouvoirs publics charges de les subventionner seraient decalees et ne 
pourraient concorder. La couverture territoriale proposee par les pouvoirs publics 
ne correspondrait en fait qu'a un decoupage administratif entre Yille, Departenient, 
1 HELIAS Yves, JOUFFROY Alain, "Portrait ideologique de 1'artiste fin de siecle", in Le Monde 
Diplomatique, Paris, pp. 80-84 
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Region, Etat et ne correspondrait en rien au territoire occupe par ie theatre c'est a 
dire a 1'espace gcographique dans lequelle celui-ci puis son public. Mais il est 
evident que cet argument est inattaquable car un theatre peut tres bien recevoir des 
personnes venant de lieux tres disperses et sans delimitation urbaine ou 
departementale. C'est donc 1'identite culturelle geographique qui est posee ici 
comme determinante de 1'independance du theatre par rapport aux politiques. En 
parallele a cet argument se situe une autre circonstance selon laquelle 
1'independance est forcee aussi par le mode de subvention des theatres. En effet, 
ceux-ci sont partages entre plusieurs instances politiques et plusieurs missions leur 
sont donnees. Les origines divcrses de 1'argent et les territoires se confondent, ce 
qui crce une grande complication que les directeurs resolvent par une liberte 
d'esprit face a ce qui leur ait demande de toutes parts. Les theatres pourraient 
souffrir de cette situation en devcnant totalement contraint aux multiples 
revendications des pouvoirs publics et ils pourraient voir leur liberte artistique se 
restreindre. Mais ceux-ci trouvent une strategie pour contourner cet etat de faits2. 
Les pouvoirs publics eux-memes peuvent trouver des inconvenients a ce 
phenomene et c'est le cas selon Andre Guittier. D'apres lui le financement croise a 
pour conscquence une confusion aux yeux de la population vis a vis de leur 
politique culturelle ou envers le theatre. L'autre consequence est le fait que les 
theatres choisissent de contourner cette difficulte : ceci contribue a brouiller les 
pistes pour le public mais egalement pour les politiques eux-memes qui se perdent 
au milieu de toutes leurs revendications diverses. Ils manquent ainsi de politique 
theatrale coherente car ils perdent leur responsabilite a travers le financement 
croise. La superposition des pouvoirs publics subventionnant le theatre aboutirait 
selon ces directeurs a mettre en oeuvre la politique des theatres et a passer sous 
silence les directives donnees par les politiques. De plus, cette attitude de "laisser-
faire" par le champ decisionnel procure des inconvenients aux directeurs de theatre 
qui prefereraient une decision nettc d'une collectivite territoriale plutdt que 
plusieurs decisions floues de tous les pouvoirs publics'. Le risque pour le champ 
2 "M: Ca nc fait pas un peu beaucoup quatrc caliicrs des chargcs ? 
Alain Timar : Bonne question ! Quelqucs fois, les objectifs afficMs de 1'Etat, le Ministere de la 
Culture et de la Region PACA euh ... ne sont pas toujours en osinose ou compatibles avec lcs 
objectifs d'une Ville. Qu'est-ce qui importe ? Cest une histoirc de geographic ct dc distance. (...) 
M : Et si lcurs objcctifs ne correspondent pas au.x vdtres ? 
AT : Non, 11011, 11011. On cn discute. Si je ... si "leurs objcclifs" comnie vous lc dites ne 
correspondaient pas a ... incs envics, je nc les suivrais pas." 
3 "Non le mot "patron" est exagere ... mais en "rcsponsable", en "rcsponsablc", le peuple les a clu 
pour prendrc des decisions, voila, il faut assumer ... positivcinent. negativcmcnt, d'ailleurs quand 
je dis gi en fait, peut-etre que j'appelle plus de deeisions negatives que positives. Jc pense qu'il y a 
plein de gens comme ?a qu'on laissc vivoter sans leur donner vraiment lcs moyens, en leur faisant 
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politique comme pour le champ theatral est un "attentisme" des agents de ce 
premier ehamp. Si les directeurs de theatre ont besoin de decisions claires et nettes, 
elles ne peuvent pas etre obtenues quand plusieurs instances sont impliquees. Le 
financement croise n'apparait pourtant pas tant comme une contrainte et une 
pression pour les theatres que comme un moyen de se debarrasser des pressions et 
exigences dont pourraient faire preuve les differentes institutions politiques. Les 
theatres s'en liberent en pratiquant une politique systematique de mefiance par 
rapport aux pouvoirs publics. 
Meme s'ils se sentent lies, pris au piege des mouvements, des incertitudes des 
hommes politiques, ils contrent la pression politique et financiere en adoptant 
1'attitude de resistance "logique" commune a tous les directeurs du champ. Ce que 
nous appelons ici "resistance logique" est un raisonnement demontrant 
1'impossibilite materielle de se soumettre aux volontes des politiques et aboutissant 
a une prise de liberte par rapport a celles-ci: "Pour une Ville, ce qui est important, 
c'est certes le rayonnement de la Ville mais ce qui est important c'est la permanence 
d'un lieu qui fait que ce lieu vive, attire un public nombreux ... que ce lieu la fasse 
venir de nombreux spectacles, de nombreux artistes, bon qu'il soit vivant et 
rayonne. Pour un Etat et une Region il y a certes cet objectif la, mais il y a aussi le 
fait que 1'artiste, le metteur en scene, le directeur qui dirige le lieu soit connu sur le 
territoire national, et eventuellement international. Euh au niveau du temps, les 
journees ne faisant que 24 heures c'est qu'il est quelques fois difficile de contenir 
tous ces objectifs la et de les mener a bien" (Alain Timar). Elle consiste par 
exemple a demontrer que d'une part le theatre est confronte a trois politiques 
theatrales donnees par les collectivites territoriales differentes et que d'autre part, le 
theatre est soumis a trois temporalites qui sont le calendrier de l'annee, la saison 
theatrale et 1'annuite budgetaire. A cause de cet etat de fait le directeur est par 
exemple oblige d'anticiper sur les decisions des politiques pour pouvoir reserver 
certains spectacles ; les politiques sont donc obliges de s'y soumettre en fin de 
compte4. Par ces strategies les grosses institutions s'emancipent vis a vis des 
croire que ... niais il faut a un ccrtain moincnt parfois des dccisions trancliantcs. A un momcnt il 
faut dirc : "voila, on a fait ga", paf ! II faui dirc : "voila, d'accord" ct on fait jusqu'au bout. 
positivcmcnt ou negativcmcnt. ga 111'est 6gal, le flou de la dccision cst parfois tres penible (pas 
pour nous) parce que ?a c'cst vite pris, la dccision." Andrc Guittier 
4 "En fait le probldme c'cst 1'absence de contrat de plan. Car tout ce systeme de subventions 
repose sur trois contradictions qui fonl qu'on a du mal a le gcrer. Pensez a ceci : notre 
organisation a trois teinporalitcs diilcrentcs. La prcmicre tcmporalite est la saison : la saison 
tlicatrale est a chcval sur deux annccs puisqiVon parle de 95/96 ou 96/97 et suit en gros 1'annee 
scolaire. La seconde temporalitd cst 1'annee : notre saison est en complet decalage avec la logique 
du calcndricr et en plus, ne dure pas un an pile. La troisieme temporalite est Fannuite budgetaire 
qui vient encore se superposer aux deux autres. Alors quc faire ? Nous en ce moment 011 esl deja 
en train de rnettre en place notre saison prochaine (96/97) et on contacte certains artistes el 
90 
pouvoirs pubiics et rejoignent les petites stractures qui jouent sur la defensive. Le 
chanip theatrai s'en trouve donc solidifie. Une des illustrations les plus flagrantes de 
cette prise d'independance est la precision par tous les directeurs de theatre de 
1'independance artistique et physique du theatre municipal (de Lyon et d'Avignon) 
par rapport a la Municipalite. Lindependance de leur directeur apparaTt 
incontestable alors meme que leur position est souvent critiquee par les autres 
directeurs. Le dirccteur des Celestins par exemple est considere comme le seul 
"maitre a bord" de son theatre, le seul pouvant decider quelle politique adopter5, 
Marc Dufour pense que la Ville de Lyon a 1'ambition que son theatre municipal 
devienne "phare" mais il montre que c'est la pcrsonnalite de son directeur qui prime 
et qui determine 1'action. 
Chaque theatre precise d'une fagon ou d'une autre leur independance face a toute 
politique culturelle trop directive tout en etant conscients et demoralises par lcur 
dcpendance a la politique de subventions. Lindependance est surtout vecue comme 
une indcpendance artistique et sociale. Artistique car cet element ne concerne que 
les artistes et pas les politiques, social parce que le monde du theatre est juge par 
ses agents comme le seul a meme d'evaluer quelle peut etre sa portee et son role 
social. Dans cet ordre d'idee, 1'administratrice du Festival d'Avignon met en valeur 
l'independance du Festival par rapport a la Municipalite, independance qui serait 
marquee par la politique culturelle de la Ville. Plus explicitement, le Festival 
n'aurait pas tant besoin d'aide que les autres secteurs de la vie culturelle locale et 
son caractere bref, temporaire lui permet une totale independance a 1'egard d'une 
quelconque politique culturelle mise en route par la Ville. 
Le monde du theatre semble egalement autonome vis a vis du politique a cause de 
leurs rdles respectifs. Le theatre se tient eloigne des problemes politiques pour la 
simple et bonne raison que ce n'est pas son rdle. Serge Barbuscia demontre que si 
le rdle du theatre est artistique, celui de "produire" un service, celui du pouvoir 
politique est de lui donner les moyens financiers de produire ce service. Le theatre 
ne doit donc porter aucun intcret a la qucstion financierc ou vis a vis de la directive 
politique sauf si cette directive desavantage le theatre. Les directeurs de theatre 
mettent en avant que, malgre tout, le champ politiquc a besoin du theatre, de la 
iiiversenieiil. Pina Bauer jouera une piece en niai. Moi je voutois 1'accueillir. Seulement pour les 
repetitions, loi.it 93, 011 a besoin de moyens, or je ne saurais qu'en mars si les collectivitds 
territoriales me renouvellcnt les subventions ou pas. Alors qu'est-ce que je fais cn altendant ? Je 
suis oblige de m'engager sur des incertitudes iinancicres pour ne pas que Pina Baucr cherchc 
ailleurs, et 011 verra ce qui se passe cn inars ..." Michcl Bataillon 
5 "M : Est-ce que ia Ville de Lyon n'a pas cette ambition pour les Ccicstins ? 
Laurent Darcueil ; De toules fagons, c'esl pas la Ville de Lyon qui decide, c'est le dircctcur des 
Celeslins." 
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culture, pour asseoir sa popularite aupres du public et que 1'absence de financement 
represente un danger pour cet autre champ egalement: 
"M: Mais le probl&me c'est que vous avez quand rncme besoin d'eux aussi pour vivre... 
SB : Oh moi j'ai d'abord besoin du public. Et puis j'ai besoin de vivre pour vivre. Je crois qu'il ne 
faut pas se tromper (rires). Oli et puis ils sont la de toutes fagons et ils ont aussi besoin de nous, 
hein ! et de fagon assez rcguliere." (Serge Barbuscia) 
Les differentes structures theatrales etablissent chacune une defmition differente de 
leur liberte par rapport aux pouvoirs publics, ce qui leur permet d'esquiver les 
differences de degre d'autonomie des unes et des autres. Elles posent comme 
principe general la liberte puis ensuite determinent la nature de cette liberte. Or la 
liberte par rapport au champ politique ne signifie pas pour les theatres 1'absence 
totale de relations avec lui mais des relations limitees et surtout ciaires et nettes, 
bien deliinitees par des contrats explicites ou tacites. Dans ces cas, une securite, 
une assurance s'installe sur 1'absence d'empiettement des domaines d'action et 
d'intluence hors des cas prevus par le contrat. Chacun a sa position bien 
determinee, 1'autre le sait et 1'accepte. II semble que les directeurs de theatre soient 
conscient de 1'impossibilite d'une coupure entre les deux champs et qu'ils 
considerent que tout echange entre les champs necessite clarte et independance 
finale. Et d'apres leurs discours, ces deux conditions ont lieu effectivement avec 
certaines stractures du champ politique, et quand elles ne sont pas annoncees 
comme telles, les relations sont rompues entre les deux champs en question. 
Cependant, les theatres ont des dchanges tres differents les uns des autres avec le 
champ politique. Le Theatre de la Renaissance dit posseder une liberte avec les 
organes du Ministere, mais note 1'absence de contrat de relations precis avec les 
autres collectivites territoriales, ce qui aboutit a prendre sa liberte, c'est a dire sa 
distance avec celles-ci". Le sentiment est que d'un point de vue artistique, seule la 
DRAC (donc le Ministere) a une politique theatrale coherente, comprehensible et 
donc justifiee. A 1'inverse, le Theatre de l'Oseraie estime avoir des relations nettes 
et donc profitables avec la Ville de Lyon ou chacun sait se que veut et peut l'autre ; 
il a abandonne par contre toute tentative de dialogue ou de relations avec le 
Ministere dont les enjeux sont mal definis, Ministcre qui pergoit mal aussi la fagon 
de fonctionner de ce petit theatre7. Ces evaluations du type de relations que les 
6 "Cest trcs simple. Le Ministere donc la DRAC, ont une politique artistique c'est a dire qu'il y a 
des criteres. Les autres subventionneurs, non, c'est a dire le dcpartemcnt. la municipalite (...) On 
a un contrat avec le Minislere qui est assez clair donc, oui, je me sens tout a fait libre. Et a 1'egard 
des autres collcctivites territoriales, il n'y en a pas, quoi": Laurent Darcueil 
' "Je fais du theatre populaire : c'est un atout pour la Ville mais pas aupres du Ministere (...) je 
m'en fous maintenant. jc crois que j'aurais beau faire la dans de la pluie devant...": Marc Dufour 
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theatres ont la possibilite d'entretenir avec le champ politique, aboutissent a des 
prises de positions modulables selon les agents du champ theatral et selon leurs 
propres enjeux. Mais ces variations de relations entre le champ theatral et le champ 
de pouvoir ne sont pas le fait d'une resistance mais plutot d'une regulation 
entreprise des deux cdtes. 
On peut observer egalement une attitude plus agressive des directeurs de theatre 
qui vivent souvent leur independance commc un combat quotidien et commc la 
garantie de la sauvegarde de leur art. 
Toute pression venant de 1'exterieur et qui se voudrait trop forte est generalement 
rejetee : soit consideree comme inexistante, soit contrcc pour assurer 1'autonomie 
du champ. 
Les directeurs ont parfois le sentiment que les pouvoirs publics cherchent a etablir 
un lien fort entre les deux champs, un licn a double sens ou le milieu theatral serait 
redevable de quelque chose. II ne s'agit pas tant d'une ingerence du champ politique 
dans le champ theatral qu'une tentative d'association du nom du pouvoir public 
concerne et finangant au thcatre receveur. A ce moment-la, les theatres adoptent la 
strategie inverse en refusant d'associer ces deux noms et font la sourde oreille aux 
sollicitations (meme si ce mot est un peu fort) du champ politique. Et pour toutes 
les situations confondues, il prone une totale independance artistique. Chaque 
theatre revendique une liberte artistique pour 1'ensemble du champ, condition 
essentielle pour lever le doute sur sa realite dans chaque theatre. Ainsi le Theatre 
des Celestins dont la position artistique ou institutionnelle suscite parfois des 
crtiques, apparalt totalcment detache des preoccupations municipales pour les 
autres directeurs de theatre. 
La resistance face au monde politique se ressent dans la fagon dont est considere et 
gere le cahier des charges. Dcux rcactions sont reperables et resultent du meme 
enjeu d'eloigner toute pression. La premiere consiste a contrer le cahier des charges 
en le regardant comme une tentative de mainmise du politique sur la volonte 
artistique du theatre, ct comme une tentative de reduction de la liberte du createur-
directeur8. La seconde strategie consiste a sous-estimer la valeur du cahier des 
charges et a souligner la faiblesse de son ambition et donc de son impact sur la 
programmation du theatre : 
8 "II faut se batlre el bon. Commcje suis connu comme quelqu'un qui fait ce qu'il veut, bon ga va" 
: Philippe Fatirc 
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"Oui, oui bien sur, il y a un cahier des eharges. Mais en meme temps il est 
tellement, et a mon avis pour tout le monde, simple a realiser que je ne sais pas 
moi, je le lis a peine le cahier des charges ici. Mais je sais qu'on est au-dela de ce 
qui nous est demande. Et que si on faisait reellement ce qu'il y a prevu dans ie 
cahier des charges, on foutrait pas grand chose" (Andre Guittier). II est alors 
analyse comme un pretexte, une justification du don de subvention, mais redige par 
des agents du champ poiitique donc sans reelle idee pour le theatre. II devient une 
simple formalite facile a accomplir. 
Si la premiere ingerence (ou tentative d'ingerence) du champ politique sur le champ 
theatral s'eflectue par 1'intermediaire du cahier des charges, la seconde concerne les 
subventions auxquelles les theatres sont "soumis" pour subsister. Or ici aussi ces 
derniers trouvent des strategies de resistance pour demontrer leur autonomie. 
La strategie la plus flagrante est le refus de la mendicite aupres des pouvoirs 
publics. Si ces demiers detiennent 1'argent et le pouvoir d'en donner, ce "pouvoir" 
est relegue comme un "devoir" par les theatres qui estiment que le champ politique 
est lie a sa mission de service public. Mais par-dessus tout, la subvention tend a 
etre montree comme un phenomene normal, naturel et non stressant9. La 
reconduction d'une subvention est attachee, selon ces directeurs, a la notoriete et 
au travail de chacun et le capital symbolique des directeurs est caracterise par sa 
longue duree dans le champ theatral. Les directeurs de theatre cherchent donc a 
s'occuper le moins possible des demandes de subventions. Plus generalement, ils 
tentent de limiter au maximum les rapports financiers ou administratifs avec les 
pouvoirs publics, surtout les rapports qui mettent le theatre dans une position 
inferieure ou de demandeur. Ils refiisent une quelconque soumission ou 
positionnement vis a vis du champ politique : le champ se place a cote du champ 
politique mais pas sur une echelle hierarchique ; ce sont deux "mondes" totalement 
differents. 
La resistance au champ politique s'effectue egalement a travers la critique de sa 
politique financiere. L'avis general porte sur la politique de la Ville de Lyon ou 
d'Avignon en matiere de theatre semble mettre en avant le cdte institutionnel et non 
crcatif de cette politique : "elle donne plutdt 1'impression de privilegicr des choix 
budgetaires sans aucune prise de risques"10 Or la prise de risques est un clement 
detcrminant de 1'identite du milieu theatral car toute representation est un pari sur 
le present et sur 1'avenir. Et cette analyse de la politique de subvention des 
9 "Moi je ne perds pas mon temps k... quand il faut que je fasse un dossier, je le fais, enfin bon, 
maisje n'aime pas pleurer dans les coins" : Elisabeth Saint-Blancat 
10 Observatoire des politiques cullurellcs, Uamenagement du territoire theatral en Rlione-Alpes. 
Michelc Ferrier, 1994 
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pouvoirs publics qui apparait dans les discours des directeurs de theatre, ne 
distingue aucune difference sur ce point entre les municipalites successives. Cest la 
"logique" de distribution de 1'argent qui est critiquee, non pas par jalousie ou 
denonciation des budgets des autres thcatres, mais par denonciation des strategies 
des agents du champ politique qui sont considerees comme incompatibles avec les 
besoins reels des theatres en general. La mauvaise distribution de 1'argent sembie 
donc etre uniquement la conscquence du fait qu'elle soit menee par des hommes 
politiques ne connaissant pas 1'identite culturelle du milieu theatral. La critique ne 
porte pas tant sur la distribution de 1'argent au sein du champ theatral mais au sein 
du domaine culturel entre le theatre et les autres activites ("A Lyon il n'y a qu'un 
seul probleme c'est 1'Opera : 11 milliards de budget, c'est tout. II prend tout. Donc 
le desequilibre est detestable""), et au niveau global entre le domaine culturel ou 
artistique et les autres domaines d'activites12. Cest le monde culturel qui apparait 
solidaire et l'incomprehension des politiques sur son fonctionnement qui est 
critiquee. II semble ici que le monde "culturel" (difficile cependant a definir) ait, 
paradoxalement, une certaine culture c'est a dire quelque chose, une valeur, qui est 
partagee par tous les elements qui le composent: il s'agirait ici (et sans humour ,..) 
d'une absence de soutien budgetaire liee a une ignorance des politiques sur son 
fonctionnement. 
A travers ces discours, le champ theatral apparatt donc comme un ensemble 
compact et la critique de la politique de subvention menee par le champ de pouvoir 
vise a le placer sur un pied d'egalite avec ce dernier. 
11 Philippe Faure 
12 "M : Changcous de sujet: la politique thcatrale de la Ville ... 
Gerard Vantaggioli : II ii'y cn a pas. II n'y en a pas. II n'y a pas cncore de politique ctihurellc 
definie dans cette ville. (...) 
M : C-a vient de quoi ? 
GV : Ca vient d'un manque de volonte, ga vient d'une ... d'une frilosite, ga vient d'un nianque de 
courage, de plein de choses, de ... d'un manque de eonseience, on peut dire comme 9,1 carrcinent. 
il faut pas avoir peur des inots, oui 1111 manquc de conscience ... dc setis de ... de sens de la culturc 
au niveau ... au niveau humain." 
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2. Chainp theatral vu par le cliamp politique 
a. Elements de la mediation institutionnelle 
Si le champ theatral constrait un discours comprenant des valeurs bien 
precises face au champ poiitique, il en est de meme de 1'inverse. Nous n'avons pas 
ete interroger directement des acteurs de la vie politique mais noiis nous referons 
ici a des articles de la presse nationale comme locale, voire de la radio et de la 
television, rapportant des propos de ces personnes, Nous prenons bien soin de 
prcciser que ce que nous analysons ici sont des citations c'est a dire des paroles ou 
11'intervient pas 1'avis du journaliste : il s'agit donc de discours brats et non 
interpretes par les medias. 
Dans ces discours il apparait un nombre d'elements recurrents qui semblent 
conduire la pensee et le propos des agents du champ politique lorsqu'ils parlent du 
champ theatral. 
Le champ politique congoit un discours qui vise a rapprocher le champ theatral de 
lui ou a demontrer qu'ils ne sont pas si differents l'un de 1'autre et qu'ils peuvent 
etre complementaires. Tout d'abord, les agents politiques ont une conception que 
l'on pourrait nommer "centralisatrice" et "sectoiielle" de 1'organisation theatrale en 
France. Plus precisement, les politiques visualisent le milieu theatral comme un 
espace de circulation des troupes ou les theatres en tant que lieux de diffusion, 
possedent une position centralisatrice et dominante1. Ce ne seraient pas des reseaux 
qui traverseraient le champ theatral et dans lesquels seraient compris les theatres en 
tant que lieux uniquement de passage (comme ceux-ci le conpoivent) mais un 
ensemble de points sur lesquels s'etablit une convergence des artistes et qui fait leur 
renommee et leur legitimite. De plus cette organisation centralisatrice est separee 
en plusieurs secteurs selon les zones d'influence des theatres. Ainsi les politiques 
etablissent une conllguration hierarchique du champ theatral ou la place prioritaire 
reviendrait aux theatres pouvant drainer un nombre important de compagnies et 
des compagnies renommees (comme residantes dans un theatre connu ou 
etranger), puis viendraient les autres theatres et ensuite seulement les compagnies 
theatrales. A propos de cette vision hierarchisee du theatrc par les politiques, une 
1 Jacques Oudot: "Le tlicatre a Lyon c'cst 30 lieux dont seize consacres cxclusivement au tliealre 
dramatique, 30 compagnics subventionnees par la ville (...) Je suis pour la concentration des 
inoyens par une rcpartilion dilTcrcnte en fonction de criteres convenus avec tous. Plutot quc de 
donner a 40, donncr a 10 mais 4 fois plus. Par exemple il nous faut aider des theatrcs ou centres 
dramatiques nationaux", C'est 9 a Lyon, janvier 1994 
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reflexion interessante a ete menee par Alain Busson2, sanctionne positivement par 
Ph. Urfalino3: elle concerne 1'evaluation de la politique artistique des directeurs dc 
thcatre. Ils font remarquer que 1'ideologie de Vilar et Malraux dans les annees 50 et 
60 s'est evanouie a leur disparition et que les efforts faits sont par la suite devenus 
nuls. De 1964 a 1973 en effet l'audience du theatre a ete divisee par deux. Pour eux 
la raison essentielle reside dans 1'inflechissement des criteres d'evaluation par le 
Ministere. Dans les annees precedentes, son evaluation pour la distribution des 
subventions prenait en compte la qualite des spectacles mais egalement 1'impact 
aupres du public local et les efforts entrepris pour 1'obtenir, tels les tournees, les 
animations. Mais par la suite, seule la qualitc des spectacles est retenue ce qui 
signific que l'"evaluation" est de plus en plus liee aux jugements des "instances de 
consecration" (presse nationale, passage des troupes dans les institutions 
prestigieuses) qui ont la caracteristique d'etre essentiellement basees a Paris. Les 
directeurs de theatre sont vus ici comme des hommes uniquement a la recherche de 
notoriete, condition essentielle au renouvellement des subventions et donc de leur 
mandat a la tete du theatre. 
Dans une interview accordee par Denis Trouxe, adjoint a la culture de la Ville de 
Lyon, a la revue municipale4, celui-ci resume 1'activite theatrale de Lyon a 1'activite 
des grandes structures theatrales. Le projet des politiques est ainsi souvent de 
materialiser au sens strict du terme leur action culturelle, et permettre sa 
visualisation par 1'exterieur. II semble qu'ils congoivent la legitimite de leur 
politique culturelle ou theatrale a travers csscntiellement les grandes stractures 
materielles qui peuvent etre creees ou dont 1'activite peut etre developpee. Cette 
mediation institutionnelle passe donc necessairement par la mise en evidence des 
"grands equipements" que possede la ville dont ils sont responsables. Le Conseil 
General de Vaucluse par exemple, dans un article consacre au theatre du Chene 
Noir issu de la revue mensuelle Vivre en Vaucluse, considere que ce theatre a 
atteint sa maturite depuis qu'il organise un echange de compagnie et de spcctacle 
avec le theatre de la Place de Liege (Belgique). Pour etre pris en consideration par 
cette collcctivite territoriale, un theatre doit donc "s'ouvrir vers l'exterieur"5 mais 
entendu sous 1'angle : il doit attirer des artistes venant de 1'exterieur et non pas 
simplement se deplacer vers 1'exterieur. Son inscription dans le territoire national et 
2 BUSSON Alain, EVRARD Yves, "Portrails economiques cle la culture", Paris, Notes et Etudes 
docunieiitaires n°4846. La Documeiitation Francaise. 1987 
3 URFALINO PMlippe, "Politiques culturelles : mecenat cache et academies invisibles", in Annee 
Sociologioue. 1989. 
4 Lyon Ciii, ociobre 1995 
5 Vivre en Vauctuse, n°8, mai 1985 
97 
internationai est donc d'une grande importance. Cette attitude tendant a 
hierarchiser les agents qui composent le milieu theatral permet d'offrir une 
explication a la politique de subvention des politiques dont les clioix touchent de 
fagon inegale les professionnels du theatre, On peut en deduire une eventuelle 
preference par les politiques pour la sedentarisation et noter l'importance qu'ils 
accordent a la materialite. Le refus d'accorder autant d'importance a une 
compagnie independante qu'a un theatre semble reveler une crainte de l'immobilite, 
de 1'itinerance. Ils accordent ainsi plus de faire-valoir aux murs qui recueillent ces 
troupes pour une duree donnee, a des compagnies presentes dans des murs, qu'aux 
autres compagnies. Les politiques semblent plus attires par des espaces clos que 
par dcs espaces ouverts. Ils lient materialite du lieu et identification. 
Les politiques sont donc tres attaches a la structure materielle, et pas 
seulement parce qu'ils en sont souvent les proprietaires et les theatres les locataires. 
II apparalt que le theatre a du mal a recevoir toute 1'attention des politiques parce 
qu'il s'agit d'un art "immateriel" et que pour ces politiques, le theatre en tant que 
salle de spectacle est la seule concretisation de cet art a laquelle ils pensent. 11 s'agit 
pour eux d'assimiler au theatrc 1'idee d'architecture pour 1'apprecier a sajuste valeur 
: le lieu semble etre la marque visible et materielle de la qualite de l'art mis en 
scene. On comprend pourquoi il est difficile pour les compagnies itinerantes de se 
faire valoir aux yeux des pouvoirs publics. Gerard Vantaggioli emet d'ailleurs le 
sentiment que les pouvoirs publics n'aident que les compagnies deja anciennes et 
residantes : c'est donc a la fois 1'espace et la duree qui participent a la configuration 
theatrale des politiques. Pour une manifestation comme le Festival par exemple, ce 
sont les lieux qui determinent pour le champ politique la reconnaissance du talent. 
Le Festival d'Avignon se caracterise donc d'abord par son Palais des Papes, ses 
remparts, la Cour dTIonneur, etc. et non pas par les artistes qui s'y produisent. 
Gerard Guerre (adjoint a la culture en Avignon) avance dans une interview 
accordee a Radio France Vaucluse le ler juillet 1997 que le Festival ne peut exister 
que parce qu'il existe un patrimoine architectural en Avignon. 11 est vrai que cette 
condition a aide a la decision de Jean Vilar en 1946 d'installer le Festival en 
Avignon et pas ailleurs. Mais Gerard Guerrc passe sous silence d'autres facteurs 
tels la qualite des artistes qui viennent en Avignon, le choix de la creation, la ligne 
artistique du directeur du Festival et sa personnalite, lc suivi par le public ... Ce qui 
preoccupe les politiques egalement ce sont les modalites d'installation du Festival a 
1'interieur de la ville. Pour ceux-ci le Festival est personnalise par certains lieux et 
son ambition doit convenir a la dimension de la ville. Pour les politiques la position 
des theatres a directement a voir avec la dimcnsion urbaine d'un point de vuc 
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geographique comme d'un point de vue symbolique, lls lient etroitement la 
dimension institutionnelle et artistique du theatre a la dimension architecturale de la 
viile, Ainsi a Lyon la municipalite privilegie 1'offre de subvention a des theatres 
qu'elle estime correspondre au "style" de la ville. Dans 1'interview de 1'ancien 
adjoint de la culture de Lyon Jacques Oudot, celui-ci construit une vision du 
theatre local tres en rapport avec la configuration urbaine de Lyon et sa position 
dans 1'espace regional. Son propos determine une premiere limite geographique qui 
devrait concerner les elus lyonnais par rapport au theatre : il s'agit du "Grand 
Lyon"6. Cet espace geographique correspond aux recentes ambitions politiques et 
economiques de cette ville. II est a remarquer que cette expression "Grand Lyon" 
est une pure construction discursive qui ne correspond absolument pas a un espace 
de vie coherent pour les theatres. L'adjoint a la culture ne cherche pas a connaitre 
les possibilites et les volontes des theatres ou de leurs directeurs mais impose a ces 
derniers un imperatif purement economique et politique, une dimension creee de 
toute piece par le champ politique. Mais son discours installe une deuxieme limite 
geographique qu'est la ville de Lyon. Cette delimitation correspond ici a une vision 
purement administrative et a 1'interieur de 1'espace de pouvoir de la municipalite de 
Lyon il assigne des places precises a certains theatres. On peut observer que dans 
sa vision du theatre sur Lyon, ce politique selectionne un nombre restreint de 
theatres en omettant les autres et cette distinction vise a reconnaitre les thdatres 
mentionnes comme utiles et necessaires a la vie culturelle de la ville de Lyon. Cette 
selection conduit a justifier la politique de subvention de la municipalite. On voit 
que ce sont tout d'abord des theatres qui sont mentionnes et non pas des 
compagnies, ce qui tend a confirmer ce que nous avons dit ci-dessus sur 
1'importance de la materialite des lieux. On remarque ensuite le choix specifique fait 
entre ces theatres, ce choix aboutissant a positionner de fagon claire et precise les 
theatres dans 1'espace urbain et a leur donner des fonctions et des roles tout aussi 
precis et definitifs : "Le Theatrc des leunes Annees qui joue un role tres important, 
les Ateliers, un theatre de type "Art et Essai", le Theatre de Lyon, un theatre de 
divertissement. Et en meme temps, nous devons creer au Theatre de la Croix-
Rousse, un lieu specifiquement ouvert aux creations regionales". Les agents du 
champ politique de Lyon cherchent en plus a affirmer la place et 1'utilite du theatre 
municipal, qui devient le centre de leurs preoccupations theatrales. 
Par ces strategies de delimitation geographique les politiques esperent que les 
theatres sclcctionnes vont "occuper" l'espace. Mais cette occupation est loin d'etre 
6 Le titre de 1'arliclc esl "La situatiori du Iheatre a Lyon" or 1'adjoint a la culture prccisc : "il faut 
considerer l'ensemble du lcrriloire du Grand Lyon", Cest 9 a Lyon, janvier 1994 
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ciaire et on peut se demander s'il s'agit de 1'aire d'implantation du public de ces 
theatres, Cependant dans ces discours ii n'est fait a aucun moment mention du 
public. L'importance de la notion de territoire pour les politiques n'est pas a 
negliger. Ainsi une anaiyse par Pierre Mazet montre que ie Festivai d'Aix est 
generateur d'unc politique culturelle a laquelle est assignee une fonction 
d'elargissement du systemc de reference, notamment spatio-temporel, et une 
fonction de specification territoriale. Les pouvoirs publics territoriaux definissent 
une attitude de replique face au succcs de ce festival. Le festival acquiert une 
fonction de cosmopolitisation et une fonction de renforcement de 1'identite iocaie : 
on assiste a un double mouvement de "territorialisation" et de 
"deterritorialisation"7. On peut ainsi faire la meme reflexion pour ie festival 
dAvignon car nous allons voir dans la partie suivante l'importance dans les 
discours de la notion d'idcntite cuiturelle de la ville et d'identite locale. On pourra 
mcme dire comme Pierre Mazet que si la culture fait l'objet de prevenances au 
milieu local c'est en raison des effets attendus (effets promotionnels des territoires 
locaux ou des elites poiitiques). Ces effets valorisants feraient 1'objet d'une 
appropriation symbolique par les collectivites territoriaies. Les politiques 
culturelles publiques des Villes visent donc a s'inscrire dans une certaine 
comprehension de la geographie locale et de sa configuration en tant qu'espace 
social, de vie : "le local et le social se construisent mutuellement et ie culturel est le 
iieu privilegie de leurs interactions"8. 
Maintenant que nous avons fait ie point sur 1'importance de la geographie dans les 
discours de politiques ii faut s'attarder sur la notion de duree. Les politiques 
tendent a appliquer sur le champ theatral la conception politique du temps et de la 
duree. Cette duree, en fait, correspond a la fois a celle des elus et a celle de la ville. 
II y a donc presence dans leurs discours de deux visions du temps differentes, qui 
compiique encore plus leurs relations avec le monde theatral qui, comme nous 
1'avons vu, possede sa propre dimension temporelle. D'une part les elus emettent un 
discours qui transporte les marques d'une temporalite extremement breve ou au 
moins tres aleatoire car il s'agit d'un discours sur le choix de leur politique theatrale 
: ce discours nait donc et disparalt avec leur accession a leur responsabilite 
' MAZET Pierre, "Les collectivites locales et les festivals : logiques emblematiques, iogiques 
territoriales", in Approches de ia prodaction culturellc territoriale. Actes des journees d'ctude du 
G.R.I.C.C., Touiouse, 16 et 17 octobre 1989 
8 Jalons pour l'histoire des politiques culturelles locales. textes reunis par POIRRIER PMMppe, 
RAB Sylvie, RENEAU Serge, YADELORGE Loic, Ministere de la Culture, Comite d'histoire, n° 
1, La Documentation Frangiise, Paris, 1995, p.8 
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culturelle. Mais une seconde temporalite peut etre identifiee dans ieurs propos : il 
s'agit de celle de la ville en question. Tout discours politique sur la culture est 
empreint d'une vision a longue duree, generale, qui prend le passe pour base 
certaine mais qui garde une portee transversale voir meme atemporelle. Cest dans 
ce discours qu'apparait generalement le concept d'identite culturelle dont les 
politiques font usage en parlant de la ville et de la politique qu'iis doivent mener 
pour elle (voir partie suivante). Ce qui manque au discours des politiques c'est 
donc une vison a moyen terme et qui introduirait la notion de creation et de totale 
nouvcaute. Or le theatre est inscrit dans cette dimension la et en a besoin. A titre 
d'exemple on peut remarquer que la ville d'Avignon concentre son action culturelle 
et ses subventions sur le Festival d'Avignon et dans une perspective beaucoup plus 
large et longue dans le temps, elle poursuit un projet culturel concernant la ville : 
celui de finscrire parmi les villes europeennes de la culture pour l'An 2000. Deux 
visions se superposent ici : une vision a court terme et repetitive, une vision a 
longue echeance concernant 1'identite meme de la Ville mais aux objectifs, en soi, 
plus precis. II est donc a remarquer la quasi absente de veritable politique culturelle 
a moyen terme, c'est a dire concernant le theatre sur Avignon sur 1'annee hors 
Festival. 
Les politiques procedent egalement tres souvent a 1'assimilation du nom du 
directeur a celui de son theatre et insistent beaucoup sur 1'importance de la 
personnalite de ce premier. Cette conception rejoint celle des directeurs eux-
memes. Les politiques ont besoin de personnaliser le champ pour une meilleure 
identification des forces en presence. 
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b. Champ et contre-champ : discours sur 1'identite culturelle 
Nous avons analyse ci-dessus quels etaient les elements de la mediation 
institutionnelle des politiques. II faut noter maintenant que leur discours a une idec 
generalc : celle du theatre commc facteur de 1'idcntite culturelle de la ville. En effet, 
cctte expression "identite culturelle" est omnipresente dans leurs declarations. On 
pourrait penser que, puisqu'ils considerent que les theatrcs peuvent jouer un role 
dans la construction de 1'identite culturelle de la villc, leurs relations ne peuvent 
etre que positives. Cependant et comme nous 1'avons dit ci-dessus, les politiques 
opcrent une selection parmi les theatres entre ceux pouvant contribuer a jouer ce 
role et les autres. De plus nous allons voir quc ce discours sur 1'identite culturelle 
de la ville cnterine une opposition entre le champ decisionnel et le champ theatral. 
Que ce soit a propos de l'art ou d'une autre activite que peut contenir une 
ville comme Lyon ou Avignon, lcs politiques sc referent en permanence au concept 
d'identite culturelle. 11 semble cependant que meme eux ne savcnt pas tres bien ce 
que signifie cc concept mais il devient le motif dc toute decision politique que ce 
soit en matiere de soutien financier, de modification administrative ... bref en 
matierc de politique municipale plus precise. Nous pouvons deja essayer de 
determiner la signilication plus ou moins precise de 1'identite culturelle pour les 
pouvoirs publics. Quand ces derniers parlent d'"identite culturelle de la ville", cela 
semble se rapporter a l'idee d'originalite ... On peut remarquer comme nous 1'avons 
fait dans la partic precedente que 1'idee d'identite culturelle est associee a celle 
d'une temporalite tres elastique. Les politiques semblent donner une base passee a 
celle-ci mais ne peuvent la definir. Mais il nous apparalt que la notion d'identite 
culturelle est moins importante pour ce qu'elle est que pour ce qu'elle genere. II 
semble que 1'identite culturelle devient moins, si elle est mentionnee par lcs 
politiques, une fin en soi qu'un motif a la prise de decision sur des sujets divers. 
Dire que la ville de Lyon ou dAvignon a une ccrtaine identite culturelle rcvient a 
dire qu'on est a menie de trouver la politique qui lui convient. Lcs politiques 
affirment ici detenir un savoir sur cet objet identitaire qui leur permet de legitimer 
lcur pouvoir en maticre de culture. 
Au niveau dcs subventions aux theatres par cxemple, 1'identite cst mise en avant 
pour justifier les choix mis en oeuvre. Mais ceci ne va pas generer au nom de 
Pidentite culturelle de la ville, un boulcverscmcnt des choix politiques : en fait on 
observe que cette notion permet surtout de legitimcr des options anciennes mais en 
perte de vitesse, ou des mesures qui pourraicnt etre impopulaires. Pour la politique 
de subventions, 1'identite culturelie en tant que cheval de bataille permet deux 
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directions: la concentration des subventions sur un nombre restreint d'institutions 
culturelles ou de compagnies dont 1'existence est dite determinante pour 1'identite 
culturelle de la ville ; la perpetuation des choix financiers precedents et 1'identite 
culturelle devient 1'argument du rejet des modifications'. Cette constatation rejoint 
1'impression des directeurs de theatre selon laquelle les investisseurs n'arrivent pas a 
se defaire de 1'histoire des subvcntions, et refusent de bouleverser 1'ordre 
precedemment etabli ou de proceder a un reajustement. lls maintiennent les 
positions de chaque theatre grace a ce systeme. Le choix des subventions, cette 
organisation de distribution, se determinent en fonction de la geographie, du 
rapport a 1'espace, du rapport a la reconnaissance du directeur et de 1'espace. II est 
different selon s'il s'agit de la ville ou des autres collectivitcs territoriales. Le 
discours sur 1'identite culturelle concerne surtout le local quand il s'agit de la Ville 
ou du Departement. Pour 1'Etat et pour la Region, 1'important est la recherche 
d'une identite par rapport au territoire national, mais il s'agit de privilegier par 
dessus tout une notoriete, une recherche de reconnaissance et la notion de duree, 
de permanence toujours, du theatre. Mais par contre par rapport aux subventions 
provenant de la ville, les politiques privilegient une recherche dldentite locale : une 
reconnaissance par les medias locaux est le signe de la permanence, de la duree de 
vie du theatre ou de la compagnie en cause. Le plus important est la 
correspondance entre les theatres et les interets de la ville vis a vis de 1'ensemble du 
territoire national. 
En parallele de ce que nous avons dit plus haut, les subventions des politiques sont 
hierarchisees et correspondent a une vision sectorialisee du champ theatral. Par 
consequent une des grandes differences entre ces deux champs est le motif de la 
subvention et 1'impression differente pour les deux champs de qui est son 
destinataire. Pour les theatres, le destinataire de la subvention est soit la troupe qui 
est residente dans un theatre soit le public qui converge vers ce theatre. Tandis que 
pour les politiques il s'agit uniquement de la stracture theatrale, du lieu proprement 
dit et de son directeur, qui peuvent seuls participer a la constraction ou a la 
perpetuation de 1'identite culturclle de la ville. Le champ politique denie donc tout 
role culturel (entendu ici comme rdle "participatif1 a la culture d'une ville) a des 
compagnies itinerantes. II semble que les theatres, ies stractures entendues en tant 
que batiments tenus par des directeurs, peuvent contribuer a une culture urbaine : 
la culture est donc vue avant tout comme un patrimoine identifiable sur un espace 
geographique donne. Ce qui fait que la subvention n'a plus la meme nature pour 
l'un et pour 1'autre champ et elle prend un tout autre poids selon celui qui la 
1 "La siluation du tlicatrc a Lyon", op. cit 
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regarde. Pour les agents du champ politique la subvention est un budget de 
fonctionnement, une somme financicre donnee a une institution, mais pour ies 
agents du champ theatral ciie est une garantie d'exercicc de i'art theatral et une aide 
sociale puisque delcguee au pubiic. 
En fait, le discours sur 1'identite culturelle par les politiques slnscrit dans une 
chaine semantique aboutissant a accorder et justifier leur pouvoir et leur savoir. La 
cuiture est vue comme un moycn de trouver ou perpetuer 1'identite cuitureiie de la 
ville - c'est a dire que la culture est pergue comme garante d'un pouvoir, d'une 
possibilite - et cette identite cuitureile (dont les politiques aiTirment detenir la 
definition donc le savoir dessus) leur confere un pouvoir ; la dctermination de la 
politique municipalc. Pour les poiitiques, la culture est pius un moyen qu'un but. La 
cuiture est plus un moyen : celui de trouver l'identite culturelle de la ville en 
question et de la perpetuer qu'eilc n'est un but en soi, celui par exemple de 
participer au developpement culturcl ou a la democratisation culturelle. Si l'on 
prend 1'cditorial de Maric-Josee Roig publie sur le programme de 1'Opera 
d'Avignon-Theatre Municipal, on voit que 1'identite culturelle est l'idee force, celle 
que l'on doit "affirmer", "prcserver". Mais cette identite culturelle concerne dans 
1'editorial la ville et non la structure theatrale en question. On observe egalement 
que la participation a l'identite culturelle est une directive imposee par la Ville au 
theatre et ne releve donc pas d'un choix de ce dernier : "1'equipe de 1'Opera (...) 
avaient-ils pour mission (...) d'affirmer 1'identite culturel de notre Viile". Et dans ce 
texte 1'identite culturelle de la Ville est jugee plus importante que tout objectif 
envers le public. On privilegie la qualite (donc le respect du public) mais on bannit 
les preoccupations de democratisation culturelle, d'action culturelle, d'ouverture du 
theatre vers les publics defavorises, etc. : on ne slnteresse qu'au public "fidele", 
celui qui est deja venu au theatre et qui viendra de toutes fagons ensuite. Selon une 
etude publiee en 1995, cette situation corrcspondrait a la modification globale qui 
touche les politiques culturelles locales depuis le debut dcs annees 80. On 
assisterait a une reprise en main par les villes du secteur culturel (par l'intermediaire 
du fmancement, de la segmentation politique et administrative) mais associee a une 
desideologisation de 1'action culturelle. Cettc cvolution, qui ne signifie en aucun 
une depolitisation des enjeux culturels, conduit lcs politiques a privilegier la mise 
en avant de Fimage de la ville au detriment de paradigmes precedents tels la 
democratisation culturelle, le developpement culturcl, la democratie culturclle. On 
a donc depasse la rnutation qui avait ete observee par Jean Caune a propos de 
Paction culturelle2. Cette attention toute particuliere accordee a 1'identitc locale 
2 CAUNE Jean, La cullure en aclion : de Vilar a Lang. le scns perdu. PUG. Grenoble. 1992 
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correspondrait a une sorte de "mythologie" du local par les ediles charges de la 
culture dans les municipalites : ils veulent mettre en vant que leurs politiques 
locales sont determinccs par des heritages proprement locaux (institutionnels, 
patrimoniaux, etc.) : "le but de toute politique culturelle locale est de produire de 
1'identite, meme si les normes de prcsentation de cette identite sont communes a la 
nation enticre"3. 
Mais il est vrai que tous les pouvoirs publics ne renoncent pas a s'occuper d'action 
culturclle ou sociaic en y associant la notion dldentite culturelle. Par exemple un 
projet actuellement en cours a 1'initiative de la Jeunesse et des Sports mais avec le 
concours de partenaires vauclusiens tels la Ville d'Avignon ou 1'association des 
maires, vise a motiver 1'inscription des jeunes de 15 a 25 ans dans divers ateliers et 
stages de theatre dans le departement. Ces partenaires publics mettent en valeur 
que ce projet s'inscrit dans la preparation socialc de l'an 2.000 (contre les fractures 
sociales) et 1'action des villes europeennes de la culture : "autour de leurs relations 
va se construire la dynamique de 1'identite culturelle du XXIeme siecle"'1. Ici est 
donc associe l'idee d'action sociale a travers le theatre et d'identitc culturelle. Mais 
on est en droit de se demander si ce projet aurait vraiment existe s'il n'y avait pas 
eu 1'intervention de 1'Etat et s'il n'y avait pas eu Fecheance de l'an 2.000 et la 
neccssaire competitivite entre les villes europecnnes de la culture dans ce cadre 
festif. On peut egalement remarque que cette "action" culturelle n'a pas un objectif 
culturel mais social. 
L'idcntite culturelle a directement a voir avec un positionnement que ce soit 
celui de la ville qui est censee chercher cette identite ou celui des theatrcs qui sont 
charges d'y contribuer. Le "positionnement" signifie que des places et des rdles 
sont assigncs a chacun et par rapport aux autres. Par exemple, la Ville d'Avignon 
compte sur le Festival pour asseoir son identite culturelle (Christiane 
Bourbonnaud5). Un autre exemple est celui du theatre des Celestins dont 1'editorial 
du programme de la saison 1996/1997 a ete ecrit par le Maire de Lyon. On voit 
bien dans ce texte les enjeux qui reposent sur le theatre municipal et le rdlc que la 
Ville de Lyon entend lui faire jouer. Raymond Barre relie directement le succes des 
3 Jalons pour 1'histoire des politiques cuituretles locales. textes reunis par POIRRIER PMlippe, 
RAB Sylvie, RENEAU Serge, VADELORGE Loic, Ministere dc la Culture. Comitc d'histoirc. n° 
1, La Documentation Frangaise, Paris, 1995, p.14 
4 Vaucluse Matin, lermars 1997 
"On a une etude sur les retoiubccs &onomiques dti Feslival qui montre que le Festival gcncre 
100 millions de francs de ressources sur la ville d'Avignon tous les ans. 100.000 milhons c'cst pas 
rien. Donc il y a cette double chose, il y a d'abord 1'aspect ecoiiomique et puis il y a eiTcctivemcnt 
1'image de marque qui fait qu'Avignon est reconnu dans le monde entier pour son pont, son Palais 
des Papes et son Festival, II faut que chacun tienne son rang." 
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Celestins a celui de la vie culturelle lyonnaise, La responsabilite des Celestins est 
donc de taille car il devient 1'indicateur de la bonne marche de toute 1'activite 
culturelle lyonnaise et pas uniquement theatrale. 
En conclusion de cette premiere partie nous pouvons dire plusieurs choses 
sur la mediation institutionnelle des theatres. Premierement le champ theatral se 
construit comme un espace a part entiere avec une organisation en reseaux divers 
et souvent difficilement reperables, selon un espace-temps qui lui est propre. Sa 
mediation institutionnelle contribue a assigner des places aux divers agents qui le 
composent. Cette configuration depend de son histoire et de ses recents 
changements mais en reaction il tend a en offrir une vision generale commune et 
stable. Deuxiemement le champ theatral se conyoit de fagon autonome par rapport 
aux milieux mediatiques et politiques. L'histoire ici aussi a pousse a leurs 
rapprochements mais le theatre poursuit des strategies d'independance dans le but 
de perpetuer son art. 
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26me PARTIE: 
DE LA MEDIATION ESTHETIQUE : 
OU L'ART THEATRAL EN QUESTION 
La mediation esthetique, si on se refere a notre precedente definition de la 
mediation, est la mediation concernant 1'art theatral du directeur de theatre 
(puisque c'est le personnage qui nous interesse) vers les autres membres du milieu 
theatral et vers 1'exterieur. Nous distinguons deux choses ici : tout d'abord le 
discours qui concerne la fagon dont le directeur conyoit sa fonction et ensuite le 
discours que celui-ci produit sur 1'art theatral en general, son esthetisme et sa 
fonction actuelle. 
A, DISCOURS SUR LE "METIER" DE "DIRECTEUR DE 
THEATRE" 
On a beau savoir en quoi consiste le metier d'acteur, le metier de metteur en 
scene ... celui de directeur de theatre, a la nature composite et aux fonctions 
diverses est peu connu. De plus, comme nous 1'avons remarque dans la partie 
precedente, 1'histoire a bati une configuration theatrale heterogene voire meme 
heteroclite avec ses Theatres Nationaux, ses Centres Dramatiques, ses Maisons de 
la Culture devenues Scenes Nationales, ses theatres missionnes, ses theatres 
municipaux, theatres prives, etc. et avec elle, s'est multipliee la fagon de devenir 
directeur de theatre. Ce que Pon connait de lui c'est parfois son visage qui apparalt 
sur les pages d'un journal ou sa voix a la radio et c'est egalement les spectacles qui 
se jouent dans son thcatre. Est-il directeur d'unc stracture, directeur d'une troupe, 
artiste ..,? Nous allons voir comment les directeurs se definissent eux-memes et 
ensuite comment ils parlent de leur fonction la plus importante : 1'etablissement de 
la progranimation et leur contribution en tant qu'artiste. Nous allons voir que la 
definition de leur "fonction" et surtout de leur rdle contribue a la mediation 
csthetique mais egalement institutionnelle de l'art theatral. Cest le "savoir" et le 
"pouvoir" possede par chaque directeur sur et dans 1'art theatral qui inaugure le 
"pouvoir etre" du thcatre en tant qu'objet esthetique et social. 
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1. Etre "directeur de thcfitre" 
Si les stractures theatrales sont diverscs, les directeurs ont eux aussi des 
personnalites tres diEerentes et tant mieux pour le theatre. Mais on pourrait se 
demander si ces individus constituent veritablement un groupe social, un groupe 
professionnel et si etre directeur de theatre constitue un reel "metier", avec la 
reiative unite qui doit en dccouler. 
a. Elements de specificite des directeurs de theatre 
"Qui sont les directeurs de theatre ?" est une question qui pose probleme, 
mais "comment est-on directeur de theatre ou comment le devient-on ?" est deja 
une question a laquelle il est bien dilEcile de repondre. 
Les parcours professionnels des directeurs de theatre et leurs origines 
marquent des le depart une grande diversite et une absence d'unicite. Si l'on 
regarde les parcours etudiants on est frappe par Fabsence de chemin-type. Selon 
ces directeurs de theatre eux-memes, il n'existe pas en fait de parcours universitaire 
type qui menerait a leur metier. Une parenthese doit tout de meme etre faite pour 
la formation dispensee par 1'E.N.S.A.T.T.. Mais rares sont ces directeurs (au moins 
sur Lyon et sur Avignon) qui ont suivi cette voie. Certains d'entre eux ont suivi une 
formation universitaire plus generale qui a rapport avec le theatre mais ce n'est pas 
une regle. On trouve des personnes qui ont fait le Conservatoire de theatre 
(Elisabeth Saint-Blancat), une formation plus generale et universitaire concernant 
le theatre (Christiane Bourboraiaud) mais egalement des personnes qui ont fait 
Lettres Modemes, Lettres Classiques et d'autres formations qui tournent toutes 
plus ou moins autour du litteraire. Mais certains n'ont aucune formation theatrale 
ou qui s'en rapproche. Ce qui est specifique pour chaque directeur, ce n'est pas tant 
les etudes qu'ils ont fait mais leur parcours professionnel avant de devenir directeur 
de theatre. La se revcle une diversite de professions qui montre premierement que 
devenir directeur de theatre est rarement au debut de la carriere un but en soi pour 
ces individus qui la plupart du temps se dirigent vers d'autres branches ; et 
deuxiemement que cette accession est souvent le frait d'un concours de 
circonstances1. Une meme constatation peut etre fait quant aux directeurs de 
1 "Donc apres etre venus jouer a deux reprises au Feslival d'Avignon, on a beaueoup ainie 
Avignon, a la fois pour ee Festival et pour eette ville, liein, et on a eu envie de erder un th&itrc 
pennanenl dans cette ville en 1984." Serge Barbuscia 
"M : Cest vous qui avez deniande d'etre dirccleur administratif ? 
108 
festivals selon Bernard Faivre d'Arcier. Celui-ci montre que les directeurs de 
festivals ont des origines tres diflerentes et sont tres heterogenes. Parmi les 
directeurs de theatrc interroges sur Lyon et Avignon on trouve d'anciens 
professeurs ou instituteurs, un ancien photographe, un ancien plasticien, une 
ancienne administratrice d'une compagnie de danse ... et dans le domaine du theatre 
certains ont eu, ou ont toujours diffcrents roles, celui d'auteur, de comedien, de 
metteur en scene, etc. On remarque tout de meme un lien, un fil directeur dans ces 
fonctions : celui des metiers artistiques ou d'enscignant. Mais ce qui est egalement 
a remarquer, c'est 1'abscnce dlndividus etant directeur de theatre du debut a la fm 
de sa carriere. On peut meme dire que cette fonction n'apparait jamais en debut de 
carriere mais apres plusieurs annees d'experiences dans le domaine du theatre 
puisque la plupart des personnes interrogees accede a ce poste apres 35 ans. Ceux 
qui ont accede les plus jeunes a cette fonction se trouvent etre les personnes qui 
ont decide eux-memes de leur nomination. Par contre, ceux qui ont ete nommes 
par une municipalite se trouvent etre en moycnne de dix ans plus ages et possedent 
deja une expcrience dans la direction theatrale que ce soit celle d'une troupe ou 
d'un theatre. 11 semble donc que les pouvoirs publics soient exigeants sur 
l'experience necessaire pour etre un directeur de theatre. II y a donc une sorte de 
separation en deux groupes de ces directeurs. 
D'autres elements de specificite apparaissent et concernent la profession en 
tant que telle. On note une sorte de jeu d'influences sur la notion de "directeur de 
theatre" et sur les denominations qui peuvent lui etre jointes ou qui peuvent la 
remplacer. II existe dans les cquipes de direction des theatres diverses fonctions qui 
peuvent ressembler plus ou moins au "metier" de directeur de theatre. De plus ces 
fonctions varient selon les types de theatres, leur statut, leur grandeur, etc. On 
trouve ainsi des directeurs, des directeurs artistiques, des directeurs administratifs, 
des administrateurs, des programmateurs, des directeurs-metteurs en scene et 
d'autres fonctions jointes mais qui ne sont pas precisees dans les organigrammes 
des theatres a savoir directeurs-acteurs, directeurs-auteurs ... Cette diversite est 
Christianne Bourbonnaud : Non, c'est a dire que si vous voulez ... les choses se sont passees ici de 
fagon tout a fait dilTcrente. moi j'cnseignais i 1'univcrsite a Aix et a Avignon et puis un beau jour 
Paul Puaux voulait creer la Maison Jean Vilar et il a voulu que je participe a son travail donc j'ai 
collaborc a la mise sur pied de la Maison Jean Vilar, a son ouverture, etc. et puis bon, j'etais dans 
le secteur c'cst a dire que ga s'cst fait beaucoup par immersion dans le milieu. Et quand il a quitte 
le Festival, j'etais la, j'etais dans le tableau donc j'ai reinpli certaines fonctions et puis ensuite ga a 
evolue mais j'ai pas ete recrutce pour ... cette fonction, ga s'est fait de fagon plus ... progressive 
dans le temps." 
"j'ai baign6 dans ce lieu, le thcatre. assez tot, assez jeune. J'avais aussi une activite de plasticien, 
en atelier ... donc tout p a fait son chemin, tout 93 a fail son chemin et s'est egalement cristallise 
plus tard : j'ai eu envie de fonder ma propre compagnie et de trouver un lieu pour travailler." 
Alain Tiinar 
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liee a la fois aux differentes sortes de theatre introduites par la Decentralisation et 
au fait que les directeurs viennent dliorizons differents. Pour 1'exterieur il existe 
une grande confusion vis a vis du "titre" a deux points de vue. Tout d'abord la 
diversite des denominations illustrent la diversite des types de fonctions precises 
qui sont assignees aux directeurs alors qu'eux-memes, se designent de preference 
(seulement) en tant que "directeur" face a 1'exterieur. Ensuite, la seule 
denomination de "directeur artistique", qui est la plus repandue, cache des 
fonctions diverses dependant des differentes sortes de structures theatrales. En fait, 
il semble que pour eux la definition "ideale" de la profession est "directeur 
artistique". Ils attachent une grande importance au fait qu'on ne les confonde pas 
avec des programmateurs et des administrateurs2, Ils refusent la denomination de 
"programmateur" car ceci les rapprocherait trop des personnes qui dirigent ce 
qu'on appelait les Maisons de la Culture, qui sont des animateurs et non pas des 
artistes. Ceci risquerait de faire disparaitre un pan de leur profession a savoir leur 
intervention en tant qu'artiste. Mais ce qui est curieux ici, c'est que meme ceux qui 
ne sont ni auteur, ni metteur en sccne, ni acteur pour le theatre dans lequel ils 
travaillent, mettent en avant cette raison. Quant au refus d'etre nomme 
"administrateur", il est lie au refus de se considerer avant tout comme quelqu'un 
dependant de l'administration, voire de l'Etat. Si pour 1'exterieur la diversite des 
denominations prete a confusion, le champ theatral esquive la possible confusion en 
definissant deux groupes de directeur : les artistes et les non artistes. Une coupure 
de fait est annoncee de part et d'autre et on peut observer un refiis reciproque de 
slnterroger sur la situation de 1'autre, ses avantages et ses inconvenients3. La 
separation est entamee dans la fagon dont chacun pretend diriger tel theatre, les 
uns semblant suivre leur intuition d'artiste, les autres se voient attribuer une 
politique, une recherche objective •' "En fait on ne planifie jamais une saison en 
pensant a des criteres purement objectifs. On ne peut pas faire de planification a 
moins d'etre un directeur-animateur"'1. Mais comme nous le disions, cet argument 
commun a tous les directeurs-artistes n'enleverit rien au fait que leur propre 
denomination et leurs fonctions au sein d'un theatre peuvent etre tres differentes les 
2 "M : Vous ctes siinplcmcnt administratcur. n'est-ce pas, et pas metteur en scene ? 
Laurent Darcucil: Euli non, iion ... 
M : Administratcur... 
LD : Directeur de thcatrc. Non, administratcur c'est un poste precis, c'est pas ?a. Dans les thcatres 
y a souvcnt uii directeur (un directeur ou une direclrice) et un administrateur... Donc moi je suis 
directeur de th&itre." 
3 "M : Quels avantages y a-t-il a etre directeur mais pas metteur en scene ? 
Laurent Dareueil: Qi jc ne peux pas bien vous dire car je ne suis pas metteur en scene ... je ne 
sais pas trop" 
4 Michel Bataillon 
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unes des autres. En fait il est visible que malgre leurs disparites, les directeurs 
eherchent a se rapprocher le plus possible du statut de directeur-artiste. Ceci 
intervient dans le processus de definition de leur "profession" et des fonctions 
precises que doit assumer le directeur (voir chapitre suivant). 
Toute cette bataille verbale est a mettre en relation avec la persistance, dans le 
monde du theatre, du stereotype du militant et de celui du professionnel. Cette 
opposition vient d'une conception "ancienne" du theatre, quand la formation des 
gens de theatre s'efiectuait "sur le tas" ou dans des ecoles bien precises et limitees 
ou on apprenait principalement le "metier" d'acteur ou de metteur en scene. 
S'ajoute a cette memoire, celle qui consiste a considerer les gens de tMatre comme 
des militants, c'est a dire des porteurs d'une culture esthetique et politique 
particuliere, issue des groupes de personnalites qui existaient dans ces precedentes 
ecoles. Mais comme nous l'avons vu plus haut, ces Iignes esthetiques et politiques 
tendent a disparaitre. De plus, les ecoles se sont diversifiees, le contenu des 
enseignements egalement et la separation entre le groupe des "artistes" et celui des 
"administrateurs" s'est fortement attenue. II y a de plus en plus de personnes ayant 
une formation initiale d'"artiste" du spectacle qui prenne une fonction concemant 
1'administration et de plus en plus de personnes possedant une formation 
administrative ou technique qui travaillent dans le milieu theatral a des postes de 
direction. Mais il semble que les directeurs de theatre acceptent mal, ou ne voient 
pas, cette evolution. Certains ont du mal a concevoir qu'un individu puisse allier 
une competence technique acquise dans une ecole et une reelle passion pour le 
theatre, ce qui n'est pourtant pas incompatible. Ce qui est reproche a certains 
administrateurs par contre, c'est 1'absence de reelle passion pour le theatre et le fait 
de tout sacrifier a la technique, a 1'administratif, bref d'etre "technocrate". La 
critique concerne donc certianes ecoles particulieres comme 1'E.N.A. : elle forme 
des fonctionnaires identiques qui peuvent faire partie ensuite de n'importe quel 
ministere, sans conviction profonde pour 1'un ou pour Vautre. Ce sont les ecoles 
"generales" d'administration qui correspondent le moins a la fagon de fonctionner 
du milieu theatral car ce qui est essentiel pour occuper une position en son sein, 
c'est de le connaitre jusque dans ces moindres details qu'il s'agisse de sa fagon de 
fonctionner d'un point de vue pratique ou ses composants artistiques et esthetiqucs. 
Une autre divergence concerne le statut juridique des directeurs et leur savoir 
quant a celui-ci. En effet l'enjeu du titre n'est pas seulement une bataille pour la 
forme. 11 s'agit d'un probleme plus serieux car le statut rnenie des directeurs les 
place a 1'interieur du rapport de force. Certains hesitent beaucoup a parler des 
conditions professionnelles des differents directeurs car leur propre statut les oblige 
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a se maintenir dans la reserve. Les petites structures theatrales sont souvent 
dirigees par des personnes ayant le statut d'intcrmittent du spectacle, ce qui 
legalcment n'est pas autorise. II y a donc deux categories de directeur. Les autres 
sont "naturellement" dans une position plus confortable par rapport a ces derniers 
qui ne peuvent avoir, au niveau de leur fonction et face aux pouvoirs publics, que 
des revendications moderees. Toute revendication devient dangereuse car ces 
directeurs ne sont pas dans une situation legale au depart5. Parfois ils chcrchent a 
se positionner, a reevaluer leur position par rapport aux autres directeurs de theatre 
en faisant douter de la validite, de 1'authenticite, de 1'honnetete, brcf de la legalite 
morale de 1'arrivee a ce poste de ces derniers. Mais cette situation genere quelque 
chose de positif au niveau du groupe social car il se cree une entcnte induite par ce 
phenomene marque par 1'insecurite, une compassion et une comprehension 
reciproque entre les directeurs de petites structures theatrales ayant le statut 
d'intermittcnt. Leurs liens se resserrent pour faire regner la loi du silence sur leur 
situation vis a vis des autres directeurs et surtout de 1'exterieur. Leur relation 
s'accompagne d'une loi de la mefiance vis a vis de toute personne etrangere au 
groupe des dirigeants de theatre locaux et qui s'integre nouvellement dans ce 
groupe. II n'empeche, cette situation tend a separer les directeurs, ici aussi, en deux 
groupes distincts. Mais cette strategie de mefiance face a 1'exterieur et qui les unit, 
peut etre considerce comme une strategie de defense conduisant a la preservation 
de leur groupe professionnel, a sa fermeture et donc a sa solidarite et sa solidite. 
II convient maintenant de nous arreter sur un autre aspect de la fonction de 
directeur de theatre en jugeant de la diversite des avis de ces directeurs sur la 
direction double. En effet, ceci peut etre une dcs possibilites caracteristique de la 
direction thcatrale : deux individus peuvent 1'assumer mais selon des modalites tres 
differcntes. On peut trouver comme au Festival d'Avignon un directeur artistique 
qui a le rdle le plus important et qui est seconde par un directeur administratif. Ou 
bien il existe d'autres situations ou les deux postes sont au meme niveau voire 
1'inverse de la prcmierc situation ou encore certains directeurs concentrent les deux 
roles. Or 1'avis sur la direction double est tres partagee entre les directeurs. Pour 
Marc Dufour par exemple, 1'ideal est 1'association d'un artiste et d'un administratif; 
il prcfcre delegucr tout son pouvoir concernant 1'administratif et la gestion et pour 
lesqucls ils ne se sent pas fait. Pour Philippe Faure, 1'identite du theatre vient de sa 
5 "On est dans 1'illcgalilc la plus complcte donc il faut se taire. Et euh... pas tout le inonde, pas 
tout le monde, mais il y en a beaucoup qui sont dans le ineiiie cas. A La Platte, c'est pareil, a... a 
machin chose chez Stan c'est pareil, chez Saint-Blancat... il y cn a plein d'autres." Marc Dufour 
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direction par un artiste6, Serge Barbuscia de la meme fagon pense que le directeur 
doit assurer les deux fonctions, pour un theatre comme pour un festival7. Mais le 
directeur du Festival d'Avignon pense qu'un festival comme celui-ci ne peut pas 
etre assure par un artiste car il ne pourrait pas s'occuper du travail artistique des 
autres et du sien en raison du nombre d'heures que cette premiere fonction prend. 
Par conscquent il semble difficile de parler de "metier de directeur de theatre" en 
face des nombreuses disparites qui apparaissent. A travers les differents titres, les 
statuts juridiques, les opinions sur la "profession", aucune identite culturelle ne 
transparait de fagon forte. Cette "profession" a un caractere a la fois ouvert et 
ferme et 1'accession a cette lonction tout comme les modalites d'existence de cette 
fonction, ne constituent pas des elements pouvant centraliser les differentes 
personnes concernees. Le titre et le parcours scolaire et professionnel pour le 
detenir ne generent pas une reaction centrifuge. II ne semble pas qu'il y ait une 
unite de ces directeurs. La specificite professionnelle de certains directeurs 
constitue un argument possible sur 1'absence d'identite culturelle du groupe 
professionnel qui nous interesse. Et pourtant nous allons voir que face a ces 
differences reelles, ces derniers mettcnt en oeuvre des strategies de fermeture de la 
profession et definissent des valeurs permettant de les constituer en veritable 
groupe professionnel. 
6 "C'est tres important que le directeur soit a la fois metteur en sccne ct actcur. Toutcs lcs grandes 
aventures de llieatre, quc ce soit au TNP, que cc soit Marechal, quc ce soit Vilar... ils etaient tous 
acteurs. II est trcs important que lc public voit le dirccteur sur un plateau" : Philippc Faure 
"De toutes fagons les lieux artistiqucs doivent ctre diriges par dcs artistes. Faut arrcter de ddlircr 
et de penser que les artislcs sont pas capables de gerer (...) Jc trouve bien que lc dirccteur du 
theatre par moment, ou du Festival, se mcllc sur sccnc et joue. II pcut pas etre que lc spectateur dc 
son travail." 
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b. Elements de convereence 
Au-dela de toutes les differences que nous avons vues precedemment, 
certains elements etabiissent une convergence de tous les directeurs de theatre. Ces 
elements peuvent etre separes en deux groupes : le rejet des regles economiques et 
la definition du "metier" de directeur de theatre. L'important pour nous n'est pas de 
savoir en quoi consiste le metier de directeur de theatre mais comment chacun 
congoit sa fonction en vue de 1'uniformiser et etre accepte par les autres en tant que 
"bon" directeur de theatre. 
* Les regles economiques comme facteur d'unile 
II nous est apparu dans la premiere partie du memoire que le milieu theatral 
avait tendance a rejeter les regles provenant du champ politique, ce qui provoque 
une independance par rapport a ce champ. Ces regles etaient aussi bien des regles 
politiques et administratives que des regles economiques. Nous allons voir 
maintenant que les valeurs economiques jouent un rdle dans la constitution du 
groupe des directeurs de theatre en tant que profession. 
Ainsi les valeurs economiques ne servent pas uniquement a autonomiser le champ 
theatral mais joue un rdle de catalyseur des directeurs autour de leur rejet et sert 
d'element aidant a la definition de leur fonction. Le refiis des contraintes financieres 
que pourraient lui imposer Vexterieur correspond selon eux a un des imperatifs de 
leur profession. II passe par la volonte de limiter au maximum les rapports avec les 
pouvoirs publics et surtout les rapports qui pourraient mettre le theatre dans une 
position inferieure ou de demandeur (Laurent Darcueil). Mais d'une autre fagon, les 
directeurs des grosses structures comme des petites essayent de montrer qu'ils 
considerent la question financiere, de gestion, comme la fonction la moins 
interessante de leur profession : ils font apparaitre que le probleme artistique est 
plus important que le probleme economique. Par dessus tout ils mettent en valeur 
que le directeur est avant tout un artiste. Cette attitude explique pourquoi les 
programmateurs et les administrateurs ne sont pas consideres comme des 
directeurs de theatre. Les directeurs se basent sur une image ancienne, celle de 
Moliere et d'autres personnages du theatre, qui sont des directeurs de renom parce 
qulis sont des hommes de theatre de renom (que ce soient des auteurs, des acteurs 
...) et non pas 1'inverse. On peut etre un bon directeur dc theatre si on est un bon 
artiste mais on ne peut pas pretendre etre un bon artiste uniquement parce qu'on 
est un bon directeur de theatre. Dans un article concernant le directeur du theatre 
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des Celestins, le journalistc distingue sa fonction de "directeur" pour laquelie il a 
acquis une reconnaissance de la part de la majorite de ses pairs, et sa fonction 
d"'artiste" pour laquelle il n'arrive pas a obtenir une reconnaissance malgre le 
nombre d'annees\ Qu'on prenne Moliere ou Vilar, ce qui restera dans 1'histoire 
selon les directeurs, ce n'est pas leur qualite de directeur mais d'artiste2. Vilar fait 
rcierence commune et fait figure de modele non seulement pour son talent 
artistique mais aussi pour sa fa<?on de gerer (ou plutot d'organiser) son theatre 
alors meme que celui-ci ne se considerait pas comme un directeur de theatre mais 
comme un regisseur. 
On ne peut s'empecher de faire ici reference a 1'analyse de Pierre Bourdieu a propos 
du champ artistique qui a fait apparaitre la notion de "gratuite" comme une de ses 
valeurs essentielles3. Le directeur est constamment amene a se positionner en tant 
qu'agent eloigne des problemes d'argent ou cherchant au moins a s'en eloigner le 
plus possible. Ce positionnemcnt passe par une reticence a s'occuper des questions 
financieres posees au theatre. L'attitude la plus partagee entre ces directeurs est la 
necessite d'une separation entre Vartistique et l'administratif. Pour ceux qui dirigent 
seuls leur theatre, cela passe par la volonte de privilegier 1'artistique (fonction 
premiere du theatre) et d'accorder le moins de temps possible a 1'autre matiere, 
jugee ininleressante. Ou bien elle passe par la preference pour une direction double 
ou les deux matieres seraient separees et dans lesquelles les deux directeurs 
seraient des "specialistes". 
En fait les difficultes financieres des theatres agissent comme un facteur 
d'abolissement des differences entres les theatres et entre les directeurs, qu'ils 
dirigent une petite ou une grande institutior. theatrale. Face aux subventions, tous 
les directeurs refusent de parler de concurrence entre les theatres et se considerent 
unis en quelque sorte pour le meilleur et surtout pour le pire. II est a remarquer que 
ceux-ci tendent parfois a considerer que les directeurs de toutes les institutions du 
"A la tete du thdatre des Celestius depuis 1985, Jean-Paul Lucet a rdussi a rajeunir un peu la 
vieille Uadition boulevardiere et bourgcoise du thdatre inunicipal tout cn attirant un nombre 
croissant de spectateurs. Pourtant cet homme de thdatrc, acteur et mettcur en sc6ne, soufTre du 
manque de reconnaissance artistique de ses pairs. 11 voulait etre roi, il est simple artisan du 
theatrc": "Carton rouge pour lcs Cdlestins", Lyon Capitale, 2 avril 1997 
2 "Done si vous voulez je suis un liomme de thcatre, pour moi c'est le metier tel que l'a dcfini 
Moliere, quoi, donc il faisait un peu tout, c'est un travail dc compagnic, c'cst un travail de ... c'est 
un travail collectif." Serge Barbuscia 
BOURDIEU Picrrc, "La production de la croyancc, Contribution a unc economie dcs biens 
symboliques", in Actes de la recherohe en scicnccs sociales. n°13, 1977, p.4 : "Le defi que les 
economies fondees sur la denegation de l'"6conomiquc" lanccnt a toutes les espdces d'economisme 
reside precisement dans le fait qu'clles ne fonctionnent et ne peuvent fonctionner dans la pratique 
- et pas seulement dans les representations - qu'au prix d'un refoulement constant et collcctif de 
1'interet proprement "cconomique" et de la vcritc des pratiques que devoilc 1'analysc 
"economique"". 
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spectacle vivant (theatre, musique, danse forment un groupe professionnel 
homogene : ils definissent leur fonction comme etant : "proposer le plus de 
spectacles possiblcs et defendre 1'art vivant cn jouant le mieux possible avec 
1'argent qu'on nous donne". 
* Etre im "bon"direcieur de thedlre ... 
Nous avons dit que les directeurs venaient d'horizons divers ct qu'ils 
accedaient a ce poste souvent apres 35 ans et apres avoir passe plusieurs annees 
dans le monde theatral a occuper d'autres fonctions. Ce qui leur permet de devenir 
directeur de theatre et qui ieur permet de le rester est en fait le partage d'un capital 
symbolique important. Celui-ci est a double facette. Tout d'abord il faut qu'ils aient 
acquis un capital suffisamment important pour arriver a cette place c'est a dire 
avoir acquis des connaissanccs sur le milieu theatral, avoir vecu une experience 
theatrale a n'importe quelle fonction. Ensuite il faut qu'ils acquierent un 
reconnaissance suffisante de la part de leurs pairs vis a vis de leur travail en tant 
que directeur pour esperer continuer dans cette fonction. 
La connaissance du champ theatral est un element essentiel du capital 
partage par ces dirccteurs. Elle est non seulement liee au passe theatral de ces 
personnes anns aussi au reseau de relations qu'elles ont forge au cours des annees a 
1'interieur de ce champ. De plus les directeurs mettent en valeur l'anciennete de 
leurs rapports avec ce milieu et 1'anciennete de leur passion pour le theatre4. Une 
double reconnaissance est mise en avant : la reconnaissance par le directeur en 
question du milieu theatral et de ses agents (il doit avoir une vision du theatre en 
tant qu'ensemble complexe dont ils connait les figures dominantes et les regles de 
fonctionnement) ; la reconnaissance par le milieu theatral proche de cet agent en 
tant que personne habilitee a diriger un theatre. Or cette "habilitation" depend de 
plusieurs choses ; la connaissance du champ comme nous 1'avons dit, mais aussi la 
preuve de la capacite a diriger une troupe, le talent artistique et un certain 
4 "J'ai dccide queje voulais faire dn tlieatrc a 7 ans." Elisabetli Saint-Blancat 
"Cabordje suis comddien (...) un enfant comedien c'cst a dirc j'ai et6 chcrche par des realisateurs 
qui chcrchaient des jcunes comddiens dans les classcs ct du coup j'ai coinmcnce a tourner k 14 
aii5 ce qui fait qu'evidcmmcnt ga fait bondir lcs parcnts parce quc quand on a tourne pour la 
premiere fois on a le virus ct on a envie de continuer, Donc le pari avec ines parents ga. ete 
coinme avec tous les parcnts : "tu passes ton bac, si tu as ton bac tu pourras faire du ifaeatre,*" 
Christophe Lidon 
"Jean-Pierre Chauvel (journaliste): Dcpuis lc dcbut dc nolre entretien, on sent qu'une formidable 
passion du thcatre vous liabite. D'ou vient-elle ? 
Jcan-Paul Lucet: D'un concours de chant, ici, sur cette scene des Celestins a 10 ans. (...) Puis de 
ma decouverte de "Lorenzzaccio" de Mussct cn ciasse de troisieme.", La Vie Ouvriere 25 iuin 
1992 ' J 
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charisme. Cette appreciation se base par consequent sur la notoriete de cette 
personne, qui constitue un capital symbolique difficilement evaluabie. Mais la 
principale caracteristique de la notoriete des directeurs de theatre semble etre sa 
perennite. Une fois acquis et reconnu, ce capital symbolique semble perdurer et la 
notoriete artistique apparait comme quelque chose de definitivement acquis. Elle 
regroupe donc tous les directeurs de theatre. Meme si un directeur comme Roger 
Planchon a pu depiter plus d'un directeur par ses dernieres creations, ces derniers 
ne remettent pas en cause sa position artistique car le capital symbolique artistique 
qu'il a accumule est tres important. Son prestige supprime en dernier ressort les 
critiques d'ordre artistique ou autres qui peuvent lui etre adressees : "la seule 
accumulation legitime, pour 1'auteur (...) comme pour 1'editeur ou le directeur de 
theatre, consiste a se faire un nom, un nom connu et reconnu, capital de 
consecration implquant un pouvoir de consacrer" des objets ou des persomies 
"donc de donner valeur et de tirer les profits de cette operation"5. II se degage en 
fait des discours des directeurs les uns sur les autres, un respect consecutif du 
talent artistique qu'ils se reconnaissent. Cest ainsi que 1'institution, la plupart du 
temps, s'efface derriere l'homme qui la dirige : "je m'en fous du TNP, moi c'est 
Planchon qui m'interesse, Planchon est un des grands bonshommes du theatre du 
XXeme siecle... l'un des plus grands et ga le restera" (Andre Guittier). Mais 
contrairement a ce que dit Bourdieu dans la citation ci-dessus, la "reconnaissance" 
du directeur par ses pairs n'est jamais liee a son pouvoir de consacrer les autres 
artistes, elle constitue uniquement une legitimation de sa propre posistion a la 
direction d'un theatre. Si le directeur de theatre acquiert un pouvoir dans la 
reconnaissance, c'est celui de "diriger" une structure et son personnel et non pas 
celui de "consacrer", phenomene qui passe essentiellement par le public : le 
directeur ne peut que proposer au public des artistes qu'il choisit en dernier ressort 
de consacrer ou non. 
Un directeur de theatre est donc avant tout considere comme un artiste par 
le capital qu'il a accumule dans ce domaine. Cest ici qu'intervient un facteur de 
division relativement complexe que nous avons etudie precedemment : entre les 
directeurs-artistes et les directeurs administratifs. Si ces deux "sortes" de 
professionnels ne sont pas considerees comme semblables, elles ne sont pas 
consideres comme etant diametralement opposees par les personnes interrogees et 
un element intervient pour eloigner 1'idee d'une trop nette separation. Cest le 
capital symbolique possede par chacun qui dctermine a quelle "categorie" ces 
directeurs sont plutdt associes. Ainsi il suffit d'avoir fait preuve d'une experience a 
5 BOURDIEU, op.cit., p.4-5 
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la tete d'une troupe de theatre ou en tant qu'acteur a 1'interieur de celle-ci pour etre 
considere par les autres agents du champ comme un directeur-artiste donc comme 
un artiste avant tout meme si l'on possede le titre de directeur administratif. Un 
"bon" directeur de theatre est donc avant tout juge par son parcours theatral avant 
de devenir directeur, par les epreuves qu'il a traversees et le savoir qu'il a accumule 
progressivement, tel lors d'un "compagnonnage"6. En acqucrant un savoir, il 
obtient ainsi un pouvoir entendu comme la possibilite d'exercer ce metier7. Le 
savoir est a la fois artistique et institutionnel puisqu'il s'agit egalcment de connaitre 
le milieu dans lequel on travaille et son fonctionnement et le pouvoir est egalement 
artistique et institutionnel. Ce savoir issu de 1'experience purement professionnelle 
permet de passer outre les differences de formation que nous avions remarquees 
plus haut. La professionnalisation des metiers du spectacle n'y change rien car 
d'autres conditions entrent en jeu pour 1'acces d'une personne au poste de directeur 
de theatre. En fait le savoir constitue une competence a la fois technique et 
generale. II peut passer par exemple par la mise en avant de references theatrales 
"legitimes" (c'est a dire qui semblent legitimcs par le directeur en question). Elles 
agissent avec plus de force s'il s'agit de directeurs de theatre qui sont egalement 
acteurs ou auteurs, metteurs en scenc, etc. Chaque directeur peut etablir ainsi un 
"modele" qui est un modele d'artiste avant d'etre un modele de directeur. Les 
directeurs de theatre qui ne possedent pas cette experience se trouvent dans une 
position autre et la coexistence de ces deux situations (ou plutot de ces trois 
situations : directeurs administratifs uniquement, directeur ayant une expcrience 
pratique dans le domaine theatral, directeur-artiste) provoque des jeux d'interets et 
de positionnement. Mais le capital symbolique artistique qui agit comme facteur de 
cohesion de ce groupe permet du meme coup la constitution d'une identite 
culturelle du directeur de theatre. Ceux que l'on peut appeler les directeurs-artistes 
renforcent leur position d'artiste en soulignant 1'absence de principe theatral, de 
philosophie propre dans la fagon de faire des autres directeurs. 
Les directeurs de theatre sont juges par les autres en fonction de leur motivation et 
de leur passion, chose qui n'est pas facile a determiner. Et la mise en valeur de 
1 anciennete de 1'interet pour le theatre ainsi que le parcours professionnel procede 
a la construction progressive d'un savoir-faire. Mais ce savoir-faire, quel est-il ? 
6 Alain Timar 
Parcc que ce qui est fondainental dans ces metiers la c'est la motivation. c'est 1'iiiiiiiersion dans 
un milieu et c'est 1'energie qu'011 est capable de mettre dans une fonction, plus que une 
competencc tres precise (...) Faivre d'Arcier, il cst au tlieatre tous ies soirs. Sa fonction c'est de 
voir des spcctaclcs et de rencontrer les metteurs en scene et les acteurs." Christianne 
Bourbonnaud 
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La reponse par les directeurs a la question "comment etre un bon directeur 
de theatre" conduit egalement a constituer ce groupe heterogene en groupe 
professionnel en tant que tel. Les directeurs sont alors amenes a definir un certain 
nombre de conditions et de valeurs qui doivent correspondre a 1'identite culturclle 
de leur fonction, Par une definition suffisamment claire de leur fonction et par 
1'etablissement d'un certain nombre de regles auxquelles cliacun doit tenir, ils 
induisent une certaine unite de leur groupe. Ils soulignent que le directeur de 
theatre doit posseder un certain savoir-faire. La condition essentielle a l'inclusion 
dans le groupe serait de "bien faire" son travail, apres avoir amasse un capital 
symbolique suffisant. Ce savoir-faire est lie immanquablement a la fagon dont ils 
definisscnt leur metier et surtout leur rdle a jouer vis a vis des artistes et du public. 
Le savoir-faire peut se definir selon plusieurs points : programmer des spectacles 
de qualite, programmer le plus de spectacles possibles, attirer le public, bien gerer 
1'argent public, veiller a ce que le theatre soit ouvert a toutes sorte d'influences 
artistiques. Pour les directeurs, toutes ces exigences doivent etre respectees car 
1'oubli de l'une d'entre elles ferait disparaitre toutes les autres. Cette definition 
aboutit alors a une uniformisation du metier de directeur et a une mise a 1'ecart des 
differences de "force" symbolique. A propos du metier de directeur adjoint au 
metier de metteur en scene, Elisabeth saint-Blancat precise que son savoir-faire se 
dctermine par le suivi d'une vraie politique et par le fait qu'il sait s'entourer de 
personnes competentes. S'il a une politique artistique definie, cela signifie donc 
qu'il a un projet par rapport a la societe et qu'il a une ethique. Les differences sont 
aplanies par le partage d'une mission ("le rdle qu'on a a jouer c'est qu'on met en 
relation des artistes et des publics", Laurent Darcueil) mais egalement par la bonne 
foi esthetique qui conccrnerait tous les directeurs de theatre, selon Elisabeth Saint-
Blancat. Elle admet l'honnetete esthetique de toutes les structures theatrales, meme 
de celles qui ne proposent que des spectacles "a la mode" : elle considerc que ceci 
fait partie de leur politique et qu'il n'y a donc pas de jugement a porter dessus. Ce 
qui est interessant a remarquer dans ces discours, c'est la volonte d'uniformisation 
qui semble doubler et s'ajouter a la volonte de proposer aux personnes exterieures 
au champ theatral un schema de ce champ. Mais cette exigence de savoir-faire ne 
suffit pas et les directeurs exigent les uns des autres un talent artistique que le 
passc theatral a aide a construire. 
A ces conditions, Marc Dufour ajoute que pour etre directeur de theatre nomme 
par la municipalite il faut avoir des relations c'est a dire un reseau politique. Mais 
1'existence d'un savoir-faire determinerait ensuite la longevite des directeurs a la 
tete d'un theatre car la veritable sanction est le public. Un "bon" directeur s'inscrit 
119 
dans la duree, perdure, il fait donc partie de la dimension culturelle de la societe. 
Laurent Darcueil par exemple, a du mal a definir sa fonction car il ne se sent pas 
artiste mais il la defmit principalement comme un rdle a jouer dans le monde du 
theatre et dans la societe. 
Le dernier element de convergence des directeurs de theatre concerne la 
position qu'ils occupent dans le temps theatral. En effet, la notion de filiation est un 
concept qui a pour consequence d'unir tous les agents du champ theatral dans une 
perspective generationnelle et graduelle. Les directeurs de theatre s'imaginent donc 
tous issus ou nes d'une caracteristique de 1'Histoire et "fds" Mstorique des 
personnages de celle-ci. lls se sentent ainsi issus du mouvement de la 
Decentralisation et ont pour "peres" les agents du champ theatral qui ont forge 
cette Decentralisation et dont le plus connu est Vilar mais aussi Planchon. Les 
directeurs de theatre se sentent comme les "enfants" de la Decentralisation et une 
conscience de groupe apparait a travers ces discours. La reference aux "afnes"8 a 
une fonction globalisante et uniformisante pour les directeurs de theatre, liee a la 
reference a un "combat" commun mene de front par les gens de theatre d'hier et 
d'aujourd'hui. Ce qui fait 1'union des directeurs est egalement le fait que ce 
"combat" est a la fois institutionnel et artistique, donc concerne la fonction entiere 
du directeur de theatre. De la ressort un respect intangible pour le T.N.P. qu'il soit 
de la region parisienne ou de Villeurbanne et pour ses directeurs, Vilar ou 
Planchon, "le plus grand acteur de la Decentralisation"9. Cette attitude unificatrice 
permet aussi a ces directeurs de se positionner par rapport a l'exterieur, c'est a dire 
par rapport aux autres pays qui n'ont pas connu ce mouvement de Decentralisation 
et les consequences benefiques pour la creation et pour le monde du spectacle en 
general. 11 y a une repercussion au niveau local d'une conscience de groupe 
nationale. Car s'il s'agit de la Decentralisation qui fait naitre chez les directeurs 
cette conscience communautaire, elle se traduit au niveau local, lyonnais ou 
avignonnais, par un attachement et une celebration d'un personnage "phare" qui a 
contribue a cette histoire. Ce qui est celebre ici ce n'est pas 1'action des politiques 
mais 1'action des gens de theatre qui ont insuffle de nouvelles regles de vie 
nationale : c'est 1'experience theatrale qui prevaut sur 1'experience politique ou 
administrative. 
On peut s'interroger sur les raisons qui poussent les directeurs de troupe a 
s'installer dans un Heu et a devenir directeur de theatre. Ceci reviendrait a essayer 
de comprendre pourquoi certains preferent ne pas le faire et conservent leur statut 
8 Antlre Guittier 
9 Michel Balaillon 
l 
120 
de metteur en scene. Selon la plupart des directeurs interroges, la sedentarisation 
est issue d'une opportunite et non pas d'une conviction profonde du necessaire 
investissement definitif d'un lieu pour une troupe. L'installation releve selon eux 
d'un concours de circonstanccs plus que d'une recherche assidue sauf dans le cas de 
metteurs en scene qui ont deja beaucoup tourne et qui souhaitent conquerir un 
public "fixe" ou qui desirent a tous prix investir un theatre ou un lieu particulier. 
Elle depcnd donc des envies et ambitions de chacun mais ce qui persiste dans tous 
ces dirccteurs, c'est le souci de preserver une certaine idee du theatre, itinerant, et 
d'un directeur avant tout metteur en scene et non pas administrateur. Certains 
responsables de troupe tel Christophe Lidon, montrent leur mefiance vis a vis de la 
sedentarisation dans une structure theatrale et la modification que ceci peut 
entrainer quant a la fonction de metteur en scene. Christophe Lidon considere que 
1'installation definitive a pour consequence 1'accroissement du travail administratif 
du directeur au detriment de son cote artiste, les problemes materiels venant 
prendre le pas souvent sur les problemes strictement artistiques, les problemes de 
structure venant prendre le pas sur ceux de la troupe. Cest dans cet ordre d'idees 
que certains directeurs preconisent une direction a deux tetes ou les fonctions sont 
separees et ou chacun a plus de temps a consacrer a sa mission artistique ou 
administrative. 
Le dernier facteur de cohesion des directeurs de theatre et concernant leur fonction 
professionnelle revient a se placer dans la filiation theatrale evoquee ci-dessus, celle 
qui consitue 1'Histoire du theatre mais en se donnant un role par rapport a 1'avenir : 
celui de perpetuer l'art theatral. Cette fonction est a la fois institutionnelle et 
esthetique. Institutionnelle car le directeur se sent investi de cette mission parce 
qu'il est a la tete d'un theatre ; son "metier" consiste a mettre en relation des 
artistes et un public, montrer a ce dernier les artistes d'aujourd'hui et de demain. 
Esthetique parce qu'en tant qu'homme de theatre, il se doit d'exercer son talent 
d'acteur, auteur ou metteur en scene et etre un element "visible" de l'art theatral. 
Cette conception rejoint celle des "mondes de 1'art"10 de H. S. Becker dont 
1'existence est conditionnee par la relaisation d'un but commun par ses agents. Tous 
les agents de chaque "monde de l'art" cooperent pour la relaisation d'un but 
suprcme qui les unit et qui les cloigne de tout rapport de force. 
On peut donc se demander si la definition par les directeurs de ce qu'est leur 
profession et en quoi elle consiste, conduit a fermer ou a ouvrir cette profession. 
D'un cdtc, la determination de 1'importance du capital symbolique aboutit a ouvrir 
cette profession en ne reduisant pas son acces a un parcours universitaire et 
10 BECKER Howard S,, Les mondcs de l'art. Ed. Flaiiunarion. Paris, 1988 
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professionnel precis et ferme. Mais d'un autre cote elle est a la fois suffisamment 
exigeante pour reduire le champ d'acces a cette fonction. Mais en tous cas elle 
permet la constitution des directeurs de theatre en tant que veritable groupe 
professionnel. Les directeurs de theatre possedent donc une identite culturelle 
comprise comme la marque d'une distinction et d'une indistinction au niveau de la 
conception de leur "profession". Sa definition comprend a la fois une perspective 
"filiale" et une perspective "communautaire", "societale". Ils ont une identite en 
ceia qu'ils se placent dans une "descandance" (Moliere, Vilar, les acteurs de la 
Decentralisation ...) mais se reclament dans certains cas, differents les uns des 
autres. Et ils ont une culture selon la defmition de B. Lamizet" et de Goffman12: ils 
forment un groupe ou chaque individu est indistinct des autres par les 
caracteristiques qu'il possede ; ils disposent d'une somme de comportements appris, 
des composants communs aux membres du groupe. 
1' LAMIZET Bcrnarcl. Les lieiix de la communicatioii. op. cit. 
12 BADIE Bertrand, Culture et polttiaue. Economica, coll. Politique Comparec, Paris, 1986, 2 ed. 
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£•Le directeur et son inscription dans l'art theatral 
En synthcse de toutes les divergences et des similitudes entre les directeurs de 
theatre, le cote "artistique" semble predominant dans la definition de leur 
profession, rejetant a la limite de cclle-ci les directeurs qui n'ont pas ou qui n'ont 
pas eu de fonction artistique, theatrale. Nous avons constate que cette fonction 
pouvait etrc diverse, cela dit clle sous-entend une autre fonction plus precise. En 
effet, le fait pour les directeurs d'etre artiste (ou de 1'avoir ete) que ce soit en tant 
qu'auteur, acteur ou encore metteur en scene, sous-entend qu'ils ont un role dans 
1'espace theatral, un role a la fois institutionnel et esthetique. Mais avant tout il faut 
noter le dcgre d'implication de la fonction de directeur chez ces personnes. 
En effet, on peut se demander jusqu'ou va 1'implication de la fonction que ces 
individus occupent dans 1'espace public, dans 1'espace prive. Ces deux spheres sont-
elles separees ou, comme le dit Christiane Bourbonnaud, "dans le spectacle a la 
limite c'est ... c'est partager unc vision commune, partager un mode de vie, c'est 
tout ga qui est implique". Comme tout meticr artistique, on pourrait dire qu'il y a 
implication en tant qu'homme dans 1'activite publique. Mais le theatre (tout comme 
la danse d'ailleurs) va bien au-dela dc cette confrontation entre espace prive et 
espace public. II concerne d'abord d'une maniere toute particuliere les directeurs 
qui sont metteurs en scene et qui dirigent une troupe (tout comme tous les autres 
metteurs en scene). Son travail consiste d'une certaine fa?on a faire coordonner ses 
emotions, ses sentiments avec un texte a representer. II y a donc ici une premiere 
interference entre espace public et espace prive. Mais egalement, les acteurs, qui 
sont une sorte de personnalisation de son travail dans 1'espace public, sont souvent 
tres proches "personnellement" du metteur en scene, pour arriver a mettre en 
oeuVre ce qu'il demande. dans 1'interview de Christophe Lidon, ce denier a fait un 
lapsus revelateur en parlant de ses comediens et en disant "mes corps". II existe 
une certaine forme d'appartenance entre les comediens et le metteur en scene car 
c'est un investissement profond qui leur ait demande. Les actcurs se doivent de 
traduire 1'idee artistique personnelle du metteur en scene cn 1'adaptant a leur propre 
personnalite. II ne s'agit donc pas ici d'identification inais de confrontation des 
identites a la fois professionnelles et personnelles. 
Pour les personnes du champ theatral, il y a un lien tres ctroit entre vie 
professionclle et vie privee car a la base du metier d'artiste de theatre, dont lc 
directeur fait partie, ils mettent en avant la "passion" qui se rapproche plus de la 
sphere privee que porfessionelle. On pourrait dire que cette valeur "colle" a 
l'ensemble des metiers artistiques mais le theatre a un statut specifique lie a sa 
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fonction de denonciation ou de monstration de la societe (cf. chapitre "la cite et les 
loisirs"). L'engagement soical des artistes du theatre et politique, comme celui de 
Stanislas Nordey et Olivier Py, passe par leur art et exterieurement a leur art : "ils 
ont participe aux actions menees pour la Bosnie, les sans-papiers ou contre la loi 
Debre "'.II n'y a visiblement pas de dedoublement et de division entre leur metier 
(le moment ou il est exerce : ecriture, mise cn scene ...) et la vie privee puisque les 
memes valeurs predominent. Mais est-ce la fonction d'artiste engage qui deborde 
sur la vie privee ou bien 1'espace prive qui envahit 1'espace public ? Dans le premier 
cas cela signifierait que Fartiste engage 1'est en permanence, qu'il represente les 
enjeux defendus en continuite. On peut alors se demander si cette attitude vient 
d'une obligation de la mediation de 1'artiste de theatre qui est de presenter une 
image uniforme de 1'homme de theatre engage, une image uniforme dans le temps : 
"s'engager, c'est porter un regard different sur la societe qui n'est pas different de 
celui qu'on a en tant qu'artiste, sur le plateau" (Stanislas Nordey2). 
Au niveau de l'esthetisme cela peut signifier deux choses, 1'objectif etant d'avoir 
accompli (ou d'accomplir) une action artistique pouvant legitimer sa place en tant 
que directeur d'une institution theatrale. La premiere est que les directeurs en tant 
qu'artiste ont fait avancer l'art theatral en decouvrant de nouvelles voies, en creant 
quelque chose de totalement nouveau et d'original mais dans une attitude 
d'opposition par rapport au passe. Cette possibilite peut s'appliquer a toutes les 
disciplines que nous avons citees, que ce soit par rapport au jeu de 1'acteur, a la 
maniere d'ecrire de 1'auteur ou a la construction d'une mise en scene. Ceci revient a 
dire que ces artistes ont su prendre le passe pour base et rompre avec lui, rompre 
avec la culture passee pour etablir une nouvelle identite artistique et esthetique. Or 
si l'on observe 1'histoire theatrale recente, cette identite semble concerner la 
generation immediatement posterieure a Vilar, celle qui a commence a faire du 
theatre et a "monter" autour de 1'annee 1968. Tels Roger Planchon a Lyon, ou 
Gerard Gelas en Avignon, le mot d'ordre artistique qui est lance est la rupture avec 
le passe. Mais la rupture quelle qu'elle soit concerne n'importe qui, passe 
obligatoirement par la representation c'est a dire par la monstration ou la 
demonstration. La rupture aitistique ou esthctique pour etre declaree et admise 
comme telle par les autres, doit etre montree et doit donc passee sur un espace de 
visibilite qu'il s'agisse d'un theatre, d'une scene de plein air ou de la rue, comme 
espace libre de visibilite. La rue pcut eiTectivement etre un espace legitimant une 
action theatrale. Mais ce qui est important, c'est la visibilite Pour prendre un 
1 "Stanislas Nordcv et Olivier Py secouent le cocotier du theatre public", Le Monde, 7 mars 1997 
2 op. cit. 
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exemple ancien, on peut se referer a la Revolution frangaise qui a modifie les 
donnecs de la representation theatralc en en faisant le lieu de la revendication 
politique : si un decret de 1791 autorise tout citoyen a dresser un theatre et donc a 
la libre parole a 1'interieur de celui-ci (comme a 1'cxterieur), la rapture a la fois 
artistique, sociale, politique avec le theatre de 1'Ancicn Regime n'est entamee qu'a 
partir du moment ou s'effectuent les representations thcatrales. Parmi les dernieres 
generations du theatrc, Roger Planchon est considere comme 1'artisan de la rupture 
entre le theatre d'avant et le theatre d'apres les annees 50-60. Dans 1'article de 
Telerama "Lyon brule ses planches", on precise que Planchon fit la preuve "qu'il 
etait inutile de courir les scenes parisiennes pour inventer un nouveau rapport au 
texte, a 1'Histoire, a la politique (...) il avait ete le premier, en 1952, a oser installer 
en province un theatre fixe a 1'activite permanente : le Theatre de la Comedie." 
Mais la rupture peut passer egalement par la volonte de visibilite et son 
empechement. Ici en parlant de Gerard Gelas : "Cest en 1968, alors que le Festival 
Off dAvignon n'existait pas encore, qu'il presente sa premiere piece intitulee "La 
Paillasse aux Seins Nus". L'interdiction - avant toute representation - qui pese sur 
ce spcctacle contribuera d'une part a en faire une excellente publicite et d'autre part 
a la constitution d'un noyau d'amis qui s'appelera "Le Chene Noir""3. 
La seconde chose que ce positionnement dans 1'espace esthetique peut signifier, est 
que le directeur en question adopte une demarche artistique qui bien que creative, 
ne rompt pas avec les elements de la culture theatrale passee. Cette attitude semble 
etre le fait des auteurs, acteurs et metteurs en scene de la nouvelle generation qui, 
bien que faisant preuve d'une grande originalite et d'une grande nouveaute, ne 
renient pas les marques du passe que ce soit celles de la generation d'avant, ou 
celles des autres generations precedentes. Selon Paul Puaux, la force de la nouvelle 
generation d'artistes de theatre reside dans la capacite d'invention en prenant le 
passe comme une experience et non pas comme un element a oublier ou a nier. II 
ne s'agit pas de parler dlieritage du passe car la creation actuelle ne procede jamais 
a une "recuperation" pure et simple de celui-ci. Le passe theatral devient surtout 
une source de recherche donc de reflexion. Ainsi on peut heriter de valeurs mais 
l'art theatral les met en pratique de fagons toujours difierentes. Nous reviendrons 
sur cette difference entre les generations dans la partie suivante. 
En tout etat de cause, malgre les differences artistiques marquees chez les metteurs 
en scene et directeurs de theatre actuels, 1'inscription dans l'art theatral est 
inseparable semble-t-il de la notion de theatre public. Le thcatre public et les 
valeurs qu'il vehicule, reunit les artistes de theatrc prccedemment cites, qu'ils 
3 Vtvre en Vaucluse, niai 1985 
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cherchcnt esthetiquement la rapture ou non avec le theatre qui les precede. Cest en 
refcrence a Vilar que ce regroupement s'opere et comme ie dit Jean-Pierre 
Leonardini ; "Les enfants de Vilar, c'cst a dire les gens de theatre oeuvrant dans le 
service public, notion qu'il a contribue a forger, procedent d'esthetiques diverses et 
contradictoircs"4. Quellc que soit leur position esthctique, ceux-ci prennent bien 
soin de montrcr quls se situcnt toujours dans 1'espace du theatre public. 
Nous avons parle du role csthetique que peuvent prendre les directeurs. II convicnt 
d'aborder la question du role institutionnel. Ce rdlc dccoule en quelque sorte du 
role precedent. La position esthetique se place dans la perspective d'un savoir 
acquis : le savoir sur la production artistique passee, la production artistique 
presente et le savoir sur les possibles conscquences de son positionnement dans 
cette configuration artistique. Or cette acquisition d'un savoir permet au directeur 
de se situer dans cette configuration, d'occuper une place precise et donc un 
pouvoir lui correspondant. II y a par consequent l'existence d'un pouvoir specifique 
a toute position, qui pcrmet dilferentes choscs commc la poursuite de certains buts 
artistiques, la mise en place de relations artistiques, la reconnaissance par les pairs, 
etc. Mais il existe un pouvoir qui couvre 1'ensemble des directeurs : la possibilite 
d'ctablir un theatre fixe. Ce pouvoir correspond lui aussi a certaines 
caracteristiques artistiques qui sont la specificite des directeurs de theatre. L'artiste 
devient, par sa sedentarisation dans un theatre au poste de direction, le symbole de 
faction theatrale. Reposent sur lui la representation devant un public de la troupe 
qui est residente dans ce theatre ou/et des troupes itinerantes, la mise en oeuvre 
possible de differentes actions artistiques comme la formation artistique ... II doit 
s'engager dans l'art theatral, il doit agir dans l'art theatral donc il doit assumer 
pleinement son role d'artiste mais en ayant une responsabilite plus grande qui 
decoule de sa sedentarisation, de sa visibilite et de sa fonction de "direction" d'un 
lieu et d'un groupe de personnes. II est acteur au sens "d'agir" et il ne peut pas etre 
spectateur, dans une position d'attente et de reception pure ct simple. Mais le 
dircctcur cst surtout la garantie pour les autrcs artistes de pouvoir rencontrer le 
public. II offre la possibilite aux autres personnes du champ theatral de representer. 
11 y a donc une idee de circulation, dc mobilite mais egalement dc contenu de sens 
venant de toutes parts : "entre le public qui cst habitue a un lieu commc celui-la et 
le metteur en scene, le directeur artistiquc, il y a cette vocation de passeur (j'aime 
bien cc ternie, Ie passeur, le passage) cntre des artistcs qui sont pas connus du 
public ct le public qu'on pcut toucher" (Alain Timar). Le directeur a la mission 
1 LEONARDINI Jean-Pierre, "Vilar-Vitez, Essai d'anatomie comparee", in Acteurs n°l ianvicr 
1982, p.49 
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double de participer a l'art theatral en tant qu'acteur esthetique et acteur 
institutionnel et de passer le relai aux autres personnes qui "font" le theatre. 
Cette inscription dans 1'art theatral est donc directement reliee a la notion de 
"creation" comprise comme le lieu de convergence entre une pratique originale 
(contenant semble-t-il 1'idee de rapture, ou nouveaute) et un ensemble de codes 
culturels possedes par le "crcateur" et qui sont appliques a son oeuvre. Uoeuvre de 
creation mele ainsi "experience singuliere" et une certaine "dimension collective et 
sociale de la culture"5. On comprend que les directeurs de theatre, meme en 
voulant se positionner d'une fagon diflerentiellc par rapport a un heritage ou une 
culture artistique ou esthetique les precedant, assimilent toujours a leurs oeuvres et 
a leurs discours sur leurs oeuvres des codes, des symboles culturels qui leur 
viennent directement de cette culture. On peut supposer d'ailleurs que pour etre 
acccptee en tant que telle, cette creation doit posseder ces codes qui permettent 
aux autres individus de Pespace social de la reperer et 1'assimiler. Mais avant tout 
elle doit faire l'objet d'une mediation, etre transmise a la connaissance de tous, bref 
a 1'espace social, pour pouvoir etre acceptee comme telle. La piece de Gerard 
Gelas ou les spectacles de Planchon n'auraient pas ete consideres comme des 
creations et encore moins des oeuvres innovantes, s'ils n'avaient fait l'objet d'une 
mediation dans 1'espace social. 
De ce fait on comprend pourquoi les directeurs attachent une plus grande 
importance a la programmation plutdt qu'a leurs autres fonctions possibles. Si 
1'artistique domine c'est sous le couvert de la volonte de s'inscrire dans l'art theatral, 
d'occuper une position claire qui peut etre identifiee par les autres directeurs de 
theatre et par les autres artistes qui composent le milieu theatral. Mais au-dela de 
ces "implications" artistiques, ces positionnements esthetiques, les artistes de 
theatre doivent accepter, selon la plupart des directeurs, le caractere incertain et 
ephemere du theatre : si c'est le cote ephemere qui caracterise le moment de la 
representation, il s'applique par extension a 1'art theatral en soi. L'inscription des 
directeurs et des autres artistes dans l'art theatral est donc soumise a une remise en 
question perpetuclle. Cest comme si leur identite d'artiste de theatre subissait une 
reevaluation lors de la confrontation rcguliere avcc les autres eleinents de la culture 
theatrale. Ce qui est remis en balancc, ce n'est pas tant leur qualite d'artiste de 
theatre (car nous avons vu qu'cllc faisait 1'objet d'unc acquisition definitive) mais 
leur position a 1'interieur de l'art theatral, leur rdle par rapport a celui-ci. 
La definition qulls donnent de leur profession conduit d'une part a lui imposer des 
limites floues ct tfautre part des directives essentielles. Ce groupe ne delimite pas 
5 LAMIZET Bernard, Le comolexe theatral 
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son espace social par la designation d'instances de reconnaissance par lesquelles il 
faut avoir passe ou par des qualifications qu'il faut avoir acquises. Par contre ii 
impose un savoir et un rdle : le savoir artistique, esthetique et institutionnel sur le 
champ theatral consecutif d'une experience professionnelle dans le theatre ; un rdle 
de "passeur" tant au niveau artistique (la mise cn relation des artistes de sa troupe 
avec le public par son travail en tant qu'artiste) qu'au niveau institutionnel. Tout 
comme les journalistes pour Denis Ruellan, les directeurs de theatre se donnent un 
rdle a la fois central (celui d'artiste s'inscrivant dans l'art theatral) et peripherique 
(celui de "passeur"). Mais contrairement a ce que dit Ruellan a propos des 
journalistes, 1'effort dc definition de la profession de directeur de theatre, s'il passe 
par 1'appropriation d'un savoir lie a 1'activite, ne passe pas par la transformation de 
ce savoir en theories, en techniques. Tout comme les dirigeants paysans cependant 
tres distincts de la masse paysanne arrivent a s'imposer comme les representants de 
la masse paysanne par la construction d'une identite (ce que doit etre le 
representant des agriculteurs)6, les directeurs neutralisent les differences qui 
pourraient les opposer les uns aux autres en construisant fidentite culturelle du 
directeur de theatre. Comme les cadres etudies par Luc Boltanski7, les directeurs 
doivent se constituer collectivement pour gerer leur heterogeneite. La question est 
: comment un groupe gere ses differences internes ? La reponse est qu'il impose 
une representation dominante et officielle de son identite aux membres de son 
groupe et a 1'exterieur. Mais pour Boltanski 1'image donnee n'est coherente qu'en 
apparence, les limites du groupe etant tres floues ainsi que ses regles d'acces. Le 
paradoxe ici est que ce sont elles qui assurent la perennite du groupe. Boltanski 
souligne que c'est le discours flou qui permet d'exercer un amalgame des 
antagonismes du groupe. Pour les directeurs de theatre il en est autrement : si 
ceux-ci peuvent avoir des positions et des interets tres differents, l'acces a cette 
profession est tres simple : soit on est nomme "directeur" d'une institution par une 
collectivite territoriale, soit on se dcsigne soi-meme directeur. Ce qui est plus 
interessant a etudier dans ce groupe c'est la deiinition de leur profession et des 
"qualites" qu'il faut posseder pour etre juge comme un "bon" directeur de theatre. 
A 1'inverse de chez Boltanski, c'est un discours avec des elements precis (quc nous 
avons etudie ci-dessus) qui sanctionne un jugement de valeur. Un point a souligner 
est que la definition de ce qu'est un "bon" directeur de theatre ne peut en aucun cas 
etre assimilee a la definition d'un "profcssionnalisme". Cette notion est refusee en 
6 MARESCA Sylvie, Les dirigeants pavsans. Ed. Minuit, Paris, 1985 
7 BOLTANSKI Luc. Les cadres : la formation d'un groupe social. Minuit, Paris, 1983 
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tout etat de cause par les directeurs car leur fonction ne releve pas d'un "savoir-
faire" (meine si elle impose certains criteres) mais d'unc valeur8. 
Nous allons maintenant voir 1'enjcu qui rcpose sur la programmation et le contexte 
dans lequel elle s'inscrit. 
8 Pour les nietiers dc la tdlevision, la dffinition dc lcur profession est scnsiblcment diifcrcntc. Si 
elle passe egalement par une valeur e'est-a-dire faire bien son travail, et non pas un critere (faire 
telle ou tetle cliose), elle induit la inise en avant du "professionalisme". Voir a ce sujet : 
BOURDON Jerome, Histoire de la television sous De Gaulle. Anthropos, Paris, 1990 
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2. Discours sur Pesthetique de la programmation 
La programniation a ceci d'important qu'elle dctcrmine la vie du theatre 
pendant toute la saison et qu'elle inscrit le theatre donc son directeur dans 1'art 
theatral. Juger de la programmation c'est juger de l'"esprit" meme du theatre, de 
son "identite" comme les directeurs et les medias le disent eux-memes. Mais cette 
identite prend pour base le passe puisque meme si elle rompt avec celui-ci, elle 
adopte une position face a celui-ci. Ensuite le discours sur la programmation 
constitue pour les directeurs un positionnement par rapport au temps et a 1'espace 
actuel, un positionnement qui est toujours a la fois artistique et institutionnel. 
Enfm, la programmation entretient un lien tres etroit avec le lieu artistique : si elle 
determine 1'identite de ce lieu, elle est cgalement dependante de sa configuration et 
ces deux elements joints conditionnent la relation au public. 
a. References culturelles et memoire 
Le theatre en tant qu'element de culture est toujours une memoire en soi. 
Son ecriture, les comportements de ceux qui font du theatre, leurs idees, traversent 
le champ de la culture prise dans son sens large a savoir une reference commune. 
Bien evidemment, le passe culturel, les references culturelles du theatre peuvent 
etre penses comme un recueil de points antagonistes aux preoccupations artistiques 
du moment. Mais que cette memoire agisse comme une marque positive ou 
negative, on ne peut pas la laisser de cote. II existe differentes echelles de 
references que nous allons etudier, et qui sont fonction de leur inscription dans le 
temps et de leur role dans celui-ci. Mais cette production de "memoire" aurait 
tendance a disparaitre aujourd'hui selon certains directeurs. 
L'art theatral se construit selon ces directeurs de theatre, en parallele (c'est 
a dire en osmose ou en opposition) a un systeme de refcrences qui s'epanouissent 
tout au long de 1'histoire du theatre, depuis ses origines jusqu'a nos jours. Chaque 
generation d'artistes de theatre se positionnerait donc d'une fagon generale par 
rapport a la culture de ceux qui les precedent, d'une fagon esthetique et 
institutionnelle. En plus de ce positionnement global de chaque generation, chaque 
directeur-artiste construit sa propre echelle de references comprenant les artistes et 
les positions esthetiques dont il se reclame, ceux auxquels il s'oppose et les autres. 
Ces refercnces indispensables permettraient de continuer les reflexions sur l'art 
theatral en tant qu'art inais egalement en tant que culture qui a un role a jouer dans 
la societe (voir la derniere partie du mcmoirc). 
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Visiblement les references les plus anciennes des directeurs de theatre remontent a 
1'epoque de Jean Vilar et son action artistique semble etre devenue une sorte de 
culture traditionnelle. Ceci est a mettre en relation avec le fait que les directeurs se 
considerent comme les enfants de la Dccentralisation. Deux choses sont a constater 
: la presence de Jean Vilar dans la memoire de 1'avant-derniere generation du 
theatre meme si celle-ci a eu tendance precedemment a vouloir rompre avec son 
theatre ; la presence forte de Jean Vilar dans la toute derniere generation d'auteurs, 
metteurs en scene et acteurs du theatre. Parmi la precedente generation, Vilar 
apparait comme celui qui a fait decouvrir le theatre, et les premieres emotions dues 
a la confrontation avec la scene. II s'agit d'une memoire vivante car en fait la 
reference est pour eux ce qu'ils ont vecu : il s'agit d'une memoire visuelle, auditive. 
Vilar est surtout le personnage principal d'un souvenir physique ou physiologique 
du theatre. Ils ne peuvent pas en faire un element de reference purement esthetique 
car la majorite de ces directeurs font partie des gens de theatre qui ont rejete la 
maniere "traditionnellc", celle de la generation d'avant, de faire du theatre : ils ne 
peuvent donc pas pour leur crcdibilite s'associer pleinement a la memoirc 
constiluee par Vilar. Alain Timar reconnait l'influence de Vilar et de Vitez mais il 
ne les congoit pas comme des maitres a penser. 11 ne pense d'ailleurs pas en 
posseder du tout. Selon lui, cette absence de reference artistique forte est due a son 
parcours professionnel qui n'est pas purement theatral et au fait qu'il n'ait pas suivi 
de formation theatrale traditionnelle1. Mais comme nous le disons, les spectacles 
montes par Vilar en Avignon correspondent souvent a leur adolescence et leurs 
premiers contacts avec le theatre en tant que spectateurs. La memoire qu'ils 
mettent en avant est comme celle d'un enfant qui debute dans la vie et qui decouvre 
les sensations avant de developper une reflexion sur le monde qui 1'entoure et qui 
sollicite ses sens (voir, entendre, ressentir ...). Cest la culture brute et emotionnelle 
qui precede la culture litteraire, intellectuelle qui va prendre de la distance avec ces 
premieres sensations, les analyser et parfois les contredire. Gerard Vantaggioli se 
rappelle de son approche premiere du theatre : "et puis il y avait Gerard Philipe 
parce que je le voyais au cinema ("Fanfan la tulipe") et puis je l'ai vu un jour, paf! 
Bien sur, c'est vrai, je me suis dit: "c'est fabuleux !", c'etait des voix qui montaient 
comme ga dans la nuit, dans l'air ...". Samuel Bousard du theatre de La Platte 
1 "Souvent, souvent c'est le fruit de rencontres, le fruit de rencontres entre gens qui ont frequcntd 
le Conservaloire national a Paris, a Strasbourg ... et qui souvent ont eu comme professeur de 
grands metteurs en scdue. Ce sont les premiers pas qui sont importants et leur rencontre avec eux 
et le maitre a penser etait la, voila. Donc le maitre a penser c'est souvent la consequence d'une 
rencontre." Alain Tiinar 
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(Lyon) insiste aussi sur ce cote physique du theatre eloigne d'une conception 
intellectuelle que certains voudraient lui aceoller. Sa memoire se construit de deux 
fagons differentes : elle s'elabore par des rencontres et par des images, des 
emotions2. Elle est donc "la" culture au sens le plus anthropologique puisqu'elle se 
constitue par une sorte de socialisation faite de sensations dans un premier temps. 
Elle n'est donc pas constituee seulement par des mots, socialisation qui arrive dans 
un second temps. Elle ne peut pas etre decrite, elie est vecue. Pour en revenir a la 
memoire culturelle venant de Viiar, elle permet selon certains directeurs de se 
definir un rolc actuel: continuer le travail de Vilar mais en 1'envisageant d'une autre 
maniere. La il s'agit d'une reference a la notion de "theatre populaire" developpee 
par Vilar et poursuivie par Vitez. La notion de "theatre populaire" recouvre divers 
domaines comme la representation ou le lieu theatral en lui-meme. Pour Vilar, le 
"style" des representations doit etre populaire dans le sens ou les ciassiques, qui 
font partie de la memoire collective, sont a privilegier. La Cour d'Honneur de 
Palais des Papes illustre bien selon lui l'application de la notion au lieu theatral, 
c'est a dire que son espace grandiose empeche toute decoration dont peuvent etre 
pares les thcatres bourgeois, toute esthetique "encombrante". Mais le "contexte 
dans lequel a lieu la representation doit egaiement etre touche par ce phenomene et 
passe par exemple par la baisse du prix des places, le choix d'horaires "pratiques", 
une bonne information et un accueil adequat ou encore la distribution de 
programmes qui sont de veritables livres ou sont present le texte integral de la 
piece, des photographies, etc. Meme s'ils n'appliquent pas a la lettre ces 
suggestions, les directeurs de theatre Avignonnais font beaucoup reference a Vilar 
car d'une part leur installation en Avignon reflete d'une certaine fagon leur interet 
pour le theatre qui a (ou qui a eu) lieu ici et d'autre part cette attitude permet de 
legitimer leur presence sur ce territoire, dans cette enceinte fortifiee et leur 
participation au Festival. Mais nous tenons a insister sur le fait que cet element de 
memoire n'est jamais annoncc comme 1'indispensable reference a suivre par les 
directeurs de cette generation. Ils parlent de Vilar car ils ne peuvent pas nier son 
importance et 1'aura qui pese encore sur lui. Ils ne peuvent pas non plus omettre le 
fait qu'il ait fait partie du mouvement institutionnel qui a donne au champ theatral 
sa configuration actuelle. Ils admettent 1'indispensable notion de "theatre populaire" 
qui est aujourd'hui la condition essentielle a la legitimation vis a vis du public et des 
autres ehamps, mais ils ne peuvent pas affirmer qu'il est leur maitre a penser. Sur 
2 "Pourquoi ne pas parler plutdt de ces gens que nous rencontrons au fil des saisons, coniedicns, 
metleurs en scene, tcclmiciens, qui a chacun de leur depart, laissent derricre eux des phrases, des 
instants, des images qui font la memoire du theatre. (...) Le theatre esl vecu plus qu'il ne se 
decrit." Samuel Bousard, cditorial du programme de janvier a decenibre 1996 
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Lyon, cette reference est egalement presente. Elle permet la aussi souvent de 
legitimer une position car Vilar en tant que reference la plus partagee par les gens 
de theatre, agit comme un plebiscite pour celui qui met en oeuvre ses principes 
theatraux. Dans un article de la Vie Ouvriere3, Jean-Paul Lucet met en valeur son 
ethique qui serait celle de preserver 1'heritage de Vilar. Sa position a cette 
"fonction" est permise par la designation sous-entendue d'autres directeurs qui 
"detourneraient" cet heritage. Ainsi le directeur du theatre municipal de Lyon qui 
se voit souvent poser des objections ou des reflexions peu positives sur les 
spectacles invites ou ceux qu'il met en scene, justifie sa position institutionnelle et 
artistique par ce biais en proposant une certaine defmition de 1'heritage de Vilar 
qu'il entend perpetuer : eveil, reve, prise de conscience, divertissement, pas de 
combat, pas de politisation des textes, neutralite mais eveil du spectateur sur 
certains sujets. II entend solidifier la legitimite de sa place, de son travail en 
s'inscrivant dans la filiation la plus unanime du monde du theatre, celle avec Jean 
Vilar. Si les theatres prennent quand meme la memoire-Vilar avec precaution, en 
vue de leurs positions dans 1'art theatral, le Festival d'Avignon ne peut renier son 
fondateur artistique. Les directeurs actuels du Festival ne peuvent que souligner la 
permanence de cette culture et son application dans le Festival actuel. Ils la 
considerent comme une ethique, une base, des "reperes" pourtant plus 
institutionnels qu'artistiques. Cette culture se traduirait par un systeme de valeurs 
que Vilar a mis au-dessus dc tout : les notions de "theatre-citoyen", "Grand 
Theatre", "theatre populaire"... Deux choses convergeraient alors dans le Festival: 
d'une part les valeurs du depart qui se perpetuent et qui seraient visibles dans 
Vimmobilite de la structure, dans le type de personnel du Festival; d'autre part des 
valeurs actuelles nouvelles, venant de l'exterieur et seraient personnalisees par les 
artistes participant au Festival "in", donc des valeurs mobiles et suivant 1'evolution 
du temps. 
Si l'on etudie le discours des jeunes directeurs de theatre, ceux de la 
derniere generation et des metteurs en scene du meme age, on remarque la meme 
reference precedente et 1'absence de personnalite qui selon eux pourrait faire 
reference dans 1'avant-derniere generation. Par consequent apres la rupture 
annoncee il y a unc vingtaine d'annees avec le theatre precedant, une sorte de 
retour aux sources du theatre populaire semble s'effectuer. Si le probleme de 
1'avant-dcrniere generation est a la fois la necessite du refiis et celle de 1'acceptation 
dc la continuite par rapport a Jean Vilar, les nouveaux artistes du theatre ne 
semblent pas touches par ce partage de conscience. Ils posent avec naturel 
3 30 inars 1992 
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1'obligation de redecouvrir le travail de Jean Vilar, de le rehabiliter. L'avant-
dcrniere generation apparalt donc comme une generation sacrifiee. Pour Marc 
Dufour, 1'erreur de cette generation a ete de vouloir annuler le travail de Jean Vilar 
et d'y etre arrive. Ceci a eu pour consequence la croissance de 1'ecart entre le public 
et le theatre. Mais il met en evidence que la cause est essentiellement politique et 
que c'est elle qui a aboutit a une modification de 1'esthetique que le public n'a pas 
su comprendre4. La generation prcccdente a voulu utiliser le theatre pour parler 
politique et elle a du inventer des formes nouvelles rompant avec le passe. 
L'importance du politique a depasse celle de 1'esthctisme. Le probleme de ces 
artistes impliques est de n'avoir pas su evaluer a quel moment ce depassement a eu 
lieu. Le public s'est lasse des revendications politiques et les auteurs, metteurs en 
sccne, acteurs n'ont pas su voir jusqu'a quel niveau le public peut aller au theatre 
uniquement pour une raison politique et non plus artistique. Actuellement dans les 
pieces des jeunes auteurs, il y aurait un reajustemcnt entre politique et esthetisme. 
Ce qui ne voudrait pas dire qu'il y a mise sous silence de toute revendication 
politique puisque l'on peut observer dans les spectacles de Stanislas Nordey par 
exemple, une omnipresence de cette fonction du theatre. Pour en revenir a Vilar, 
les jeunes artistes du theatre, tout en se plagant dans une continuite, insistent sur 
1'indispensable nouveaute a apporter a l'art theatral. Dans 1'article "Stanislas Nordey 
et Olivier Py secouent le cocotier du theatre public"5, le journaliste les positionne et 
ils se positionnent eux-memes comme la "releve", ce qui allie aussi bien une idee de 
continuite, de filiation que de nouveaute, de creation. Pour la nouvelle gcneration, 
il ne faut donc pas rompre avec 1'histoire mais alterner et 1'heritage se fait 
naturcllement. Plus que contre le theatre d'avant Jean Vilar, les jeunes artistes sont 
en lutte contre le pouvoir de leurs "aines", leurs peres, les directeurs de theatre qui 
ont des piaces reconnues et stables : "pour nous, la generation des annees 70 est un 
antimodclc. Elle a baisse les bras, par rapport a 1'argent, a la volonte de pouvoir, au 
desir de s'accrocher a des sicgcs". Ils critiquent leur position acquise et leur 
absence de remise en question : "Apres avoir monte au Chatelet Le Rossignol de 
Stravinsky, 011 m'a propose des mises en sccne a 250.000 francs ! J'ai resiste. Mais 
ia plupart de mes confreres, moins jeunes, plus installes, n'ont pas cette energie. Ils 
ont fini par se laisser corrompre par 1'argent et le pouvoir qu'il donne. Alors, ils 
courent comme des mercenaires, tout en continuant d'etre mensualises dans les 
4 "Non c'est vrai qu'il y a un enorme fosse entre le tlicatre qu'011 fait et ie public. On l'a crcuse. 
Tout le travail qu'avait fait Jean Vilar, Dullin, Daste, Planchon a ses debuts. euli... a ele foutu en 
1'air. 11 faudrait tout recommencer." Marc Dufour 
5 LeMonde, 7 mars 1997 
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institutions qu'ils dirigent" (Stanisias Nordey6). Pour des artistes comme S. Nordey, 
la position institutionnelle peut corrompre la position qu'on occupait avant comme 
artiste et le role qu'on s'etait donne. Les jeunes artistes de theatre chercheraient 
donc une pius grande rigueur de gestion de 1'argent public et un plus grand respect 
quant a celui-ci, ce qui passe par des remises en cause de certaines places occupees 
par leurs "peres" a 1'heure actuclle. Au nom d'un theatre plus honnete ou Vilar 
semble avoir une place de choix, la nouvelle generation regarde avec mefiance les 
directeurs de theatre plus agcs et mettent en avant les enjeux qui reposent sur ces 
positions : les places symboliques passent par des positions geographiques et 
nominatives, dont les plus recherchees sont principalement sur Paris et concernent 
les grosses stractures theatraies. Le symbole fort qui rassemble la nouvelle 
generation est donc Vilar et une certaine conception du theatre public. Pour Paul 
Puaux (qui est le porteur "vivant" de la memoire de Jean Vilar), le role du theatre 
est en effet et avant tout la resistance a une certaine evolution de la societe. Le 
metier de directeur de theatre passe par 1'integrite et 1'honnetete par rapport a 
1'argent public concretise par l'absence de recherceh de profit, le souci d'engager le 
moins de depenses possibles. 
On peut observer un systeme de reference tout autre et qui concerne cette 
generation nouvelle ainsi que quelques personnages de la generation precedente : il 
s'agit des references issues des autres domaines artistiques comme le cinema. 
Georges Lavaudant par exemple, prend comme "maitres" Carmelo Bene, Jean-Luc 
Godard ou Miles Davis dans un autre domaine artistique : cette memoire 
correspond a sa fagon de concevoir le theatre a savoir comme l'art permettant le 
metissage des genres et caracterise par 1'absence de regles ou de cadre strict7. Mais 
il faut preciser que la mise en avant d'influences de realisateurs passe souvent 
derriere celle du savoir-faire et du talent d'hommes de theatre. Cela dit, la jeune 
generation ne considere pas posseder des "peres" artistiques mais plutot, comme 
dirait Christophe Lidon, des "parrains". II ne s'agit donc pas de se placer 
uniquement dans une descendancc "naturelle", "biologique" mais bien de faire 
prevaloir un choix et une rcconnaissance. La nouvelle generation a tendance 
effectivement a ajouter a cette conception "familiale" ou filiale du theatre une 
conception plus culturelle, moins deterministe : les precedentes generations ne sont 
les "peres" et les personnes de la meme "generation" ne sont des elements de la 
meme "famille" qu'apres un choix reflechi. 
6 "Resistons au fric!", Telerama, 9 juillet 1997 
7 "Hamlet, te vertgeur et son ombre", Le Monde, 10 fevrier 1994 
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Une constatation de certains directeurs est 1'absence a 1'heure actuelle d'un 
element du champ theatral qui pourra devenir plus tard une reference. Cette 
absence semble liee a 1'inexistence selon eux d'un motif d'elaboration d'une culture 
de reference et a 1'inexistence d'une personnalite qui peut devenir une reference. Un 
point qui nous parait important est 1'absence dans les discours de la reference a 
Bertold Brecht (et au "theatre epiquc"), qui avait pourtant alimente de nombreuses 
rctlexions sur 1'art theatral il n'y a pas si longtemps8. Sa volonte d'etablir une 
relation particuliere entre ce qui se passe sur scene et les spectateurs qui obtiennent 
le statut d'observateur n'est pas rejetee mais a Finverse integree dans les pratiques 
thcatrales de certains metteurs en scene, sans en faire un point de polemique et 
sans non plus qualifier ce choix de "brechtien". D'autres metteurs en scene tels 
Stanislas Nordey choisissent d'explorer le theatrc politique comme on explorerait 
d'autres versants du theatre. Les autres artistes du theatre ou les medias qui 
peuvent commenter cette approche ne considerent Brecht dorenavant que comme 
un element de la memoire du theatre, presque consensuel. La pensee de Brecht a 
cte contredite par ce biais et le realismc epique n'est plus commc il le disait une 
categorie de la critique sociale mais bien une categorie de 1'esthetiquc (Maurice 
REGNAUT, Artaud et Brecht9). 
Llnexistence d'un motif a une culture de reference est a mettre en parallele avec ce 
que nous avons dit precedemment a propos de la disparition d'ecoles esthetiques et 
de familles esthetiques. Les regroupements de personnalites diverses du theatre ne 
se feraient plus autour d'une idee force dependant d'un principe artistique, 
esthetique ou d'un principe plus social ou politiquc. Les noms de "theatre pauvre", 
"theatre laboratoire", "theatre epique" ... sont en quelque sorte les dernieres 
denominations apparues pour tenter de completer la memoire du theatre par des 
rellexions esthetiques. On peut meme se demander si la reflexion generale sur 1'art 
theatral ne se fait pas plus dans les couloirs des universites que dans les theatres. 
Quant a 1'inexistcncc d'un personnage de refcrence, elle est peut-etre liee a la 
doublc rupturc qui a eu lieu dans les deux generations actuelles qui font du theatre 
: la rupture des peres avec lcurs propres peres et la rupture des petits-enfants avec 
lcurs peres pour retrouver la filiation avec leurs grands-peres. Cette configuration 
un pcu compliquec et expliquee ci-dessus conduit a une valse hesitation depuis 
quelques annees entre les differentes valeurs qui existent dans le champ thcatral et 
a une periode de flottemcnt correspondant a une rechcrche de nouveaux reperes (et 
8 "La decouverle de Brecht, un cvencment capital" est un des thcnics du "Coiloquc National 
Planchon. Chatiilon-sur-Chalaronne 1968", Art et Education. ii°22-23, Lyon, 1970 
9 "Colloquc National Planchon - Chatillon-sur-Chalaronne, 1968", in Art et Education. n°22-23, 
Lyon, 99 p. 
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non pas "re-peres" De eette double rupture decoulerait une absence d'unite du 
champ theatral renforcee par 1'individualisme explique dans la premiere partie de 
cette etude. Certains directeurs de theatre montrent que cette situation debouche 
sur une absence de reflexion generale sur l'art theatral. Nous sommes en pleine 
periode de bouleversements, de changements au niveau du theatre mais aucune 
reflexion ne les accompagnerait et essayerait de les comprendre. Serge Barbuscia, 
Gerard Vantaggioli, Alain Timar sont tous d'accord pour dire que l'art theatral 
aujourd'hui souffie de n'etre plus interroge et surtout de n'etre plus interroge en 
commun par les generations qui font du theatre10. Pourtant eux-memes se posent 
des questions sur ses moyens d'exister dans le temps et dans 1'espace, sur sa 
situation locale, sur le caractcre "prive" du theatre public. Mais il n'y a pas de mise 
en commun profitable des questions. Ce silence est lie a une absence de 
communication globale, les theatres, leurs directeurs, les artistes restant tous dans 
leur coin alors qu'ils se posent tous quotidiennement la question de savoir s'il vont 
pouvoir continuer a creer et comment. 
La reflexion pouvant conclure cette sous-partie est que les references 
culturelles du theatre permettent a chaque directeur de construire un ethique et 
esthetique de sa programmation. Cette ethique a principalement pour objet la 
conceptionque donnait Jean Vilar. Quant aux references pour 1'esthetisme de la 
programmation elle sont tres individuelles et concernent separement chaque 
directeur. Si chacun d'entre eux cherche a prouver qu'il partage une ethique 
conforme au champ theatral, les directeurs se basent sur leur propre conception de 
l'art theatral pour constituer leur programmation. 
10 "Donc on devrait ici, a Avignon (et c'est notre faute si 011 le fait pas) d'ouvrir vraiment ce ... de 
faire des tables rorides plus souvent, essayer de se prendre par la inain et de se poser des questions 
essenlielles sur 1'origine du tlieatre, sur 1'elat actuel du theatre, stir le devenir du theatre ..." 
Gerard Vantaggioli 
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b. Contraintes dans le temps et dans l'espace 
La programmation, comme nous Pavons montre, repose sur une ethique 
dcpcndante de la memoire artistique du theatre. Cependant son choix esthetique 
repose sur d'autres preoccupations : les contraintes materielles qui sont 
omniprdsentes, et des enjeux artistiques qui concernent differemment les theatres. 
* Coniraintes de la programmation et identite 
Si Pactivite artistique des theatres est un exercice libre, elle n'est pas 
uniquement determinee par un enjeu esthetique et des contraintes particulieres 
pesent sur elles. Mais nous allons voir que dans certains cas les directeurs jouent 
avec ces contraintes et en font un enjeu artistique et institutionnel de leur theatre. 
La plupart des theatres ont tendance a considerer que la programmation est une 
activite independante, isolee par rapport aux autres theatres, ce qui signifie qu'elle 
ne tient pas compte de ce que font lcs theatres aux alentours. La programmation 
est vecue comme une activite individuelle et directement liee a la sensibilite 
artistique du directeur. Cela dit, cette affirmation est a relativiser en fonction de 
1'enjeu qui repose neanmoins sur la programmation, dont le choix conditionne toute 
la vie du theatre pendant la saison et les problemes particuliers a chaque theatre. Le 
premier et le plus fort sentiment qui se degage des discours des directeurs de petits 
theatres, est leur faiblesse face aux decisions de programmation des autres 
theatres1. Ces premiers sont dans une situation d'attente et d'adaptation forcee aux 
choix de diffusion des autres structures car ils ne peuvent pas se pennettre de 
programmer un spectacle qui passerait deja ailleurs et ainsi risquer de perdre du 
public. Le sentiment de superiorite de fait des grosses institutions est omnipresent 
pour des petits theatres comme POseraie sur Lyon, qui est oblige d'attendre la 
rentree de septembre pour etablir sa programmation, une fois que tous les autres 
theatres ont publie la leur. De plus les gros theatres sortent leur programmation 
souvent longtemps a Pavance et les autres sont forces de s'adapter a cette nouvelle 
regle ; ils ont cependant du mal a suivre. Cest aussi le sentiment du theatre des 
Ateliers : "les saisons se bouclent de plus cn plus tdt. En mars pour certains, en mai 
pour d'autres. Les grosses structures ont donnc le mouvement. On est pousse a 
s'aligner":. Les petits theatres decident alors d'une strategie basec sur la prise de 
' "Alors les grands thcatrcs c'cst epouvantablc ! Ils sortent ?a (lcs programinations) au moins six 
mois avant la saison suivante ct c'cst vrai quc nous on a du mal a suivrc" Marc Dufour 
2 Nicole Lachaisc (cargec dc communication). "Le desir. le hasard ct le marchc", Lyon Figaro, 25 
juin 1992 
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risques pour certains (en pubiiant la programmation avant les grandes vacances, le 
risque etant d'etre en "concurrence" avec une autre structure diffusant la meme 
piece), ou d'une strategie d'accommodation (en publiant la programmation apres 
les autres et en fonction des autres) mais en optant pour une prise de risques vis a 
vis des medias. Le choix artistique se determine ainsi pour les classiques, ceux dont 
les droits de representation sont entres dans le domaine public. Puisque n'importe 
quel theatre peut representer ces oeuvres, ils sont souvent attentifs aux choix des 
autres theatres. Cependant une meme piece dans deux theatres ne signifie pas un 
meme spectacle et les directeurs mettent souvent en avant la richesse que peut 
retirer le public d'aller voir une meme oeuvre interpretee de deux fagons 
differentes, mise en scene differemment et avec des acteurs differents. A titre 
d'exemple on peut noter "La Noce chez les Petits Bourgeois" de Brecht qui a ete 
jouee en 1996 au .T.N.P. et au theatre de le Renaissance a Oullins dans la banlieue 
de Lyon. Mais on remarque qu'il s'agit ici de grands theatres avec une 
programmation dense donc ne risquant pas grand chose si un de leurs spectacle ne 
marche pas si bien. Cette contrainte evoquee ne semble pas toucher le milieu 
theatral avignonnais aux dires des directeurs des theatres de cette ville. 
Si les choix de programmation peuvent etre guides par des necessites artistiques ou 
techniques, les directeurs font bien apparaitre que cette programmation donne une 
identite au theatre qui la diffuse. Elle est obligatoirement, d'apres ces personnes, 
propre a chaque theatre et unique, elle ne peut pas ressembler a une autre, ce qui 
tient principalement au fait qu'elle est elaboree par un "homme". Lidentite de 
1'homme qui dirige la stracture, 1'identite de la structure theatrale et 1'identite de la 
programmation sont donc etroitement liees dans une relation de causes a effets 
reciproques. Lidentite de la programmation et 1'identite du theatre dcpendent de 
celle du directeur de theatre. L'identite de la programmation depend egalement de 
celle du theatre, elles doivent etre conciliables. Quant au directeur, il s'est installe 
dans ce thcatre parce que 1'identite inherente a ce lieu lui convenait. Ils mettent 
donc en avant la "sensibilite" qui appartient a chaque theatre, ainsi que 
1'indifference vis a vis des objectifs de programmation des autres theatres et leur 
"autarcie" quant a 1'elaboration de cette programmation. Lenjeu qu'elle constitue 
est reperable par les qualifications que chaque professionnel lui donne. Ce discours 
constituant a pour objectif et pour effet de positionner le theatre et son directeur en 
tant qu'entite artistique indcpendante, c'est a dire possedant une identite propre et 
distinguable des autres theatres. Cest le fait de dire qu'une programmation est 
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"phare" (T.N.P.), ou de montrer qiVelle a une certaine couleur3, qui fait entrer ces 
theatres dans le jeu du positionnement. Tous les directeurs de theatre interroges 
placent leur programmation "a part" en la liant a son role qui devient le mattre mot 
pour la "survie" de la structure theatrale : la perpeluation de la stracture dans le 
champ semble conditionnec par son identite donc son independance. Le T.N.P. se 
positionne comme une institution "phare", la seule de sa categorie a Lyon, par 
1'intermediaire de sa programmation visant la qualite superieure4; le petit thdatre de 
1'Oseraie met en avant son style particulier base avant tout sur le divertissement 
plus que sur 1'education du public et ou priment la convivialite et la proximite ; le 
theatre de la Renaissance vise la pluri-activite pouvant satisfaire un eventail large 
de public, etc. L'identite a ainsi directement a voir avec une mission artistique que 
se donne le directeur a travers on theatre : "la mission du T.N.P., c'est le theatre 
d'art" (Michel Bataillon5). Parmi les directeurs, deux attitudes sont reperables. Les 
directeurs qui ont encore une fonction artistique de creation dans leur thdatre, 
envisage la programmation comme une activite de creation, purement artistique car 
dependant de leur sensibilite csthetique et de choix theatraux qui sont fonction en 
grande partie de hasard et de rencontres artistiques. Les autres directeurs ont 
souvent une attitude plus calculatrice, plus pragmatique face a cette fonction. Pour 
eux la programmation ne depend ni de hasards, ni de desirs car elle suit des 
contraintes strictes6. 
En Avignon, les directeurs de tMatre ont tendance a invoquer egalement leur 
diversite et leur identite : le theatre du Balcon prone un certain eclectisme, le 
theatre du Chien Qui Fume la defense du theatre contemporain, le theatre des 
Halles la mise en avant de 1'ecriture contemporaine et des creations de la 
compagnie Timar, le theatre municipal la diversite et la creation lyrique, etc. Les 
raisons de ces choix sont diverses mais le point le plus important pour leurs 
directeurs est de "signer" le theatre et de ne pas en faire un lieu "anonyme" (Alain 
Timar) qui se confondrait avec les autres. 11 apparait evident que les theatres, et 
tout particulierement sur Lyon, doivcnt trouver une originalite, une identite, dans 
leur programmation pour "tcnir le coup" face aux grandes institutions qui sont 
3 "Cest propre aux Celcstins, ga a unc image Celestins (...) ga ne ressemblc pas & ce qui se passe 
ailleurs" Frangoise Rey 
4 "Des le dcbut, lc but du lieu etait de produire des speclacles en vue d'une programmation 
"phare", surtout de les produire ct moins dc les accueillir, et ga continue": Michel Bataillon 
5 Lyon Figaro, 25 juin 1992 
6 "Une programmation. c'est avant tout la resultanle d'un triangle : les envies des gcns du lieu, 
lliistoire du thcatre (a Oullins, la musiquc est imporlantc) et les raisons qui font que les 
organismcs qui nous donncnt dc 1'argent nous en donnent. (...) Si on ne parle que de dcsirs, dc 
souhaits, dc rencontrcs. on est soit inconscient, soit de mauvaise foi", Laurent Darcueil, Lyon 
Figaro, op. cit. 
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nombreuses7. En Avignon, la seule grosse institution theatrale au niveau de la 
capacite de la salle et de la scene est le theatre municipal. Mais cette structure, en 
afficfaant une volonte forte de se conccntrer surtout sur la creation lyrique et 
musicale, semble moins gener les autres theatres. Quant au Festival qui pourrait 
apparaitre comme la "structure" face a laquelle les thcatres permanents dAvignon 
doivent se positionner, possede une identite si particuliere (espace scenique de 
plein air, grandeur de 1'cspace, brievete de la presence en Avignon) que sa 
difference avec les lieux theatraux avignonnais va de soi. 
On voit ici qu'il n'y a donc pas de demonstration de la "qualite" artistique 
proprement dit sauf peut-etre pour le T.N.P.., les theatre mettant surtout en valeur 
leur originalite. Ils se positionnent moins sur une echelle de valeur que sur une 
echelle de caracteristiques : ce qui importe n'est pas de savoir si la programmation 
est ou n'est pas de qualite mais de savoir de quelle fagon elle se distingue des 
autres. Toutefois ces "caracteristiques" agissent en dernier lieu comme un systeme 
de valeur car le theatre public qui arrive a faire valoir une identite propre et 
cloignee de celle du theatre privc est juge comme digne de poursuivre son travail. 
De cette appreciation, le directeur du lieu recueille une legitimite artistique et 
institutionnelle. Cette mutation de la notion de qualite artistique ou esthetique est 
liee au recentrage de ce qu'est le theatre a 1'heure actuelle. Apres avoir "exagere" le 
role politique du theatre au detriment la plupart du temps de sa "qualite" esthetique 
dans les annees 70, et constate que ce choix a contribue a 1'eloignement du public, 
le theatre semble aujourd'hui se recentrer. La precedente generation ne peut 
pourtant pas rehabiliter les valeurs de 1'esthetique theatrale qu'elle s'etait chargee de 
contrer; elle ne peut pas poursuivre non plus dans le theatre politique exclusif: elle 
choisit donc une autre voie, celle de la mise en evidence des principes expliques ci-
dessus. Quant a la derniere generation, il semble qu'elle chcrche encore la fagon 
dont elle va concilicr politiquc, esthetique et principes identitaires. 
Lcs directeurs ont tendance a dire que la construction d'une programmation 
est differente selon les hommes et les lieux. Cependant certains admettent que ce 
n'est qu'un discours et qu'en realite elles se construisent toutes de la meme fagon : 
en premier lieu par affinites artistiques puis par "cuisines intcrnes" (Andrc Guttier). 
II existe par consequent une ccrtaine uniformite des modalitcs ou des circonstances 
d'elaboration de l'identite des theatres (meme s'il est difficile et a vrai dire faux de 
parlcr d'"elaboration"). Lldentite artistique et esthetique de la programmation, au-
7 "Si le TNP fait un spectacle, il peut inonder la ville de pub, nous on peut pas. Donc forcement... 
bon, ga n'a rien de comparabie... mais c'est vrai qu'on peut pas lutter donc il faut trouver une 
originalite. II faut trouver quelquechose... nous ga a ete la convivialite, le spectacle tres proclie 
des gens": Marc Dufour 
141 
dela d'etrc pour les directeurs une consequence naturelle de plusieurs autres 
identites, est donc issue d'un besoin de distinction, inherent a toute demarche 
artistique. 
La programmation est pourtant toujours consideree comme complementaire de 
celle des autres theatres. Les theatres s'ajouteraient les uns aux autres mais ne se 
soustrairaient pas. Chacun aurait donc sa position, et sa programmation ne 
ressemblerait pas a celle des autres. Ceux-ci retusent les luttes de pouvoir ayant 
pour enjeu le public. On retrouve ici 1'idee de Becker selon laquelle les mondes de 
l'art reposeraient sur la neutralisation des rapports de force au profit de la 
realisation d'un but commun, annulant toute possibilite de concurrence a 1'interieur 
de ces mondes8. Les theatres cherchent a etre "phare" pour certains, mais chacun 
dans sa specialite. Dans 1'entretien avec Christiane Bourbonnaud, 1'administratrice 
du Festival assimile l'idee dc projet global du theatre et celle de modele artistique, 
ce qui 1'amene a conclure qu'il n'y a pas de projet global. En fait par ce biais, elle 
met en valeur 1'idee de pluralite artistique entre chaque artiste et chaque theatre 
ainsi que 1'eclatement des visions esthetiques, chacun occupant une position 
librement determinee et distincte des autres. Le milieu theatral devient, par 
1'intermediaire de ces discours, "equilibre", c'est a dire stable et sans luttes pour 
obtenir la place d'un autre theatre. 
En realite la programmation semble ne pas etre 1'illustration d'un concept et/ou 
d'une idee predetermines. A contrario, elle n'est pas non plus un habit d'Arlequin 
dont les pieces seraient pris au hasard total. La coherence semble sortir de la 
programmation, apres son elaboration, par une sorte de concours de circonstances 
plus ou moins reel. 
* Enjeux artistiques et idenlile 
Nous allons voir maintenant que la programmation fait naitre deux enjeux ; 
d'une part celui de la qualification des theatres qui est souvent le fait des milieux 
mcdiatique ou politique, d'autre part celui pour les directeurs de montrer que leur 
programmation est unc necessite artistique voire sociale puisque defendant certains 
artistes. 
Le theatre est un lieii de passage : un lieu de passage des spectacles souvent 
montes par le directeur qui est aussi metteur en scene ou auteur voire les deux, un 
lieu de passage pour les spectacles des autres compagnies. Si leur choix depend de 
la connaissance prealable de ces compagnies, de leur reputation, du theme donne a 
8 BECKER Howard S., op, cit. 
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la programmation, du hasard ... il a pour consequence de placer en permanence le 
theatre en question dans une perspective artistique particuliere. II le conduit a une 
position dans le champ theatral dont decoule une appreciation precise donnee par 
les medias, un qualificatif prccis. Ces qualificatifs dependants du vocabulaire 
propre au milieu theatral sont souvent, il faut bien le constater, equivoques. Mais 
les directeurs de theatre, qui ne sont pas a 1'origine du qualificatif donne a leur 
theatre, entrent souvent dans le jeu des medias en connaissance de cause. Ceci leur 
permet d'asseoir leur position a 1'interieur du champ meme s'ils avouent eux-meme 
que toute classification rigide est contraire au fonctionnement du theatre. Le 
danger existe pourtant: si la qualification d'une structure par les champs exterieurs 
au theatre peut aidcr a la construction de son identite, son affirmation, elle peut 
egalement devenir une mise en valeur des defauts ou une disqualification du 
theatre. Si le theatre de la Croix-Rousse a bien assume son qualificatif donne par 
Jean-Jacques Lerrant, "un thcatre d'art et essai, populaire", le theatre des Ateliers 
souffre quelque peu de son appellation "theatre de recherche" qui date des annees 
70 et qui a perdu de sa signification aupres d'une frange du public. Plus flagrant 
encore est la qualification donnee par de nombreux medias au theatre dcs Celestins 
a savoir un "theatre bourgeois et parisien" qui a pour effet de le placer a la limite 
entre le champ du theatre public et celui du theatre prive, position inconfortable 
pour un theatre municipal sense suivre la logique de service public. De plus cettc 
appreciation a pour effet de le placer egalement comme un theatre n'attirant pas les 
jcunes. D'une autre fagon, 1'absence de qualification qui touche plus 
particulierement les petits thcatres peut conduire a leur difficile identification et a 
un anonymat dangereux egalement. En Avignon les theatres semblent plus ou 
moins dans cette situation. Si ceux-ci estiment qu'ils possedent une certaine 
qualification qui est identifiee par les medias, mais ils sont incapables dc dire avec 
precision quelle est cette qualification. Cette situation depend certainement en 
partie de 1'activite theatrale moins importante pcndant 1'annee hors Festival mais ce 
n'est pas une explication suffisante. Toujours cst-il que cette qualification constitue 
quand meme un enjeu en permettant un positionnement du theatre dans le champ 
theatral et par extension dans le champ culturel voir social. 
Ainsi Gilles Chavassieux au theatre des Ateliers considere qu'un element primordial 
de sa fonction de directeur est lc devoir civique de presenter certains textes. II 
souligne le fait que lc theatre (tout theatre le devrait d'ailleurs) doit avoir une 
identite par rappoit au champ artistique mais aussi par rapport au champ social 
(nous y reviendrons). Les directcurs de theatre emploient souvent le mot "defense" 
pour parler de leur programmation et des spectacles qu'ils programment. La 
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"defense" de certains artistes est jugee frequemment comme 1'enjeu du theatre : 
"Jouanneau par exemple, qui est un metteur en scene qu'on defend et qu'on aime 
(...) pour 1'instant je ne l'ai pas vu passer ailleurs" (Andre Guittier). Ces artistes 
dcfendus se regroupent autour de la notion de contemporaneite : il s'agit des 
acteurs et metteurs en scene actuels ou bien des auteurs contemporains, souvent 
jeunes. Le metier de directeur serait-il un metier de delense plus que d'attaque ? On 
oublie 1'agressivite artistique qui avait marque les annecs 70 pour faire prendre au 
theatre une fonction sociale presque humanitaire. Mais que signifie cet oubli de 
1'ofFensive pour une strategie defensive ? Peut-etre que cela signifie qu'il existe un 
partage des roles entre les createurs independants et les createurs qui ont la 
direction d'un theatre. Les premiers, les compagnies itinerantes et les auteurs non 
attaches a un theatrc, peuvent adopter une position artistique d'attaque tandis que 
les directeurs de theatre ont uniquement pour fonction de les mettre en valeur en 
les protegeant contre 1'anonymat. Ou alors elle illustre une coupure entre la 
dernicre et 1'avant-derniere generation (attaquant, defendant) ou bien entre deux 
sortes de theatre selon leur position artistique respective. Quelque soit la reponse 
qu'il est difficile de donner, la defense de 1'ecriture contemporaine traduit 1'enjeu 
social et artistique de renouvellement du theatre, de creation. Le theatre du Chien 
Qui Fume par exemple se donne un role par rapport a la configuration theatrale 
generale, en fonction du role de 1'ecriture contemporaine : celui de donner sa 
chance aux compagnies peu connues et d'assurer une fidelite envers celles-ci pour 
permettre de juger de 1'amelioration de leur travail sur plusieurs annees. U se 
positionne ainsi a la fois dans le temps et dans 1'espace puisqu'il congoit son role 
sur le lieu dAvignon ou peuvent converger les jeunes compagnies peu connues 
presentes sur le plan national, et puisqu'il se place sur une echelle de temps tournee 
vers 1'avenir9. 
lci il faut s'arreter sur 1'importance dans le discours des directeurs de 
theatre, des marques de l'inscription de leur theatre dans 1'avenir. A titre d'exemple, 
1'editorial de Laurent Darcucil du theatre de la Renaissance s'elabore autour de 
1'idee que ce theatre particulier s'inscrit obligatoircment dans une continuite d'une 
saison sur l'autre, au niveau du "style" du theatre, de son identite. 11 y a un souci de 
maintenir le contact avec des artistcs ou des troupes venant au theatre de la 
Renaissancc : une "fidelite", c'est a dire une constance dans les orientations 
artistiques, qui forge 1'identite du theatre. Or les saisons se basent sur des reseaux 
9 "Je trouve qu'il faut ocuvrcr plus, il faut aidcr Ic thcatrc contcinporain car c'cst vrai quc c'est le 
theatre qui va ... qui devrait ... en theorie, qu'on devrait rctrouver dans 30 ou 40 ans. Alors si on 
Vaide pas maintenant, il y a peu de chances qu'on le retrouve dans ces annecs futurcs." Gcrard 
Vantaggioli 
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de connaissance, sur le partage d'une culture commune, une envie commune de 
presenter un certain style de spectacles. II met en avant que cette culture est 
partagee non seulemcnt par le thcatre de la Renaissance et par les artistes qui 
viennent s'y produire mais aussi par le public. Les mots d'ordre sous-entendus de ce 
discours sont le partage, 1'ouverture et la stabilite, donc 1'identite culturelle. Si le 
directeur de ce thcatre met particuliercment en valeur la projection dans 1'avenir de 
cette identite culturellc, c'est qu'il traduit un besoin d'assurer la survie structurelle 
du theatrc, d'anticiper sa perpctuation par la communication : "faisons en sorte que 
lc theatre devienne, de plus en plus, un lieu d'echanges et dc decouverte". 
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c. Le lieu artistique 
Si le theatre est le lieu "ou l'on voit" les spectacles (le "theatrum"), il est 
avant ces representations le lieu "que l'on voit". II influence le choix des spectacles 
car son espace particulier lui impose des contraintes tout a fait techniques comme 
la grandeur de la scene, la capacite de la salle, etc. Mais il entretient un lien 
beaucoup plus subtii avec les artistes et avec le public car il est producteur 
d'identite et de culture. 
* Le lieu monumental 
Un theatre actuel vu de 1'exterieur ressemble frequemment a tout sauf a un 
theatre. Dans l'Antiquite, les theatres etaient des batiments constraits en demi-
cercles dont l'architecture exterieure les rendait directement identifiables. Au long 
de l'histoire le lieu de theatre s'est peu a peu diversifie, les acteurs ont investis 
d'autres espaces. Au Moyen-age les extraits de la Passion etaient "joues" dans les 
eglises ou dans les mansions mis cote a cote et qui representaient un parcours 
symbolique. Mais les acteurs pouvaient occuper d'autres lieux comme les anciens 
theatres romains ou bien les cimetieres. Si a partir de 1'epoque de Shakespeare on 
se remit a construire des lieux theatraux permanents, les troupes de theatre ont 
egalement investi des lieux deja existants et qui avaient pr6cedemment une autre 
fonction qu'elle soit administrative, religieuse, culturelle, politique, etc. 
Lidentification passe alors simplement par le fait qu'on "sait" qu'a 1'interieur de ce 
batiment precis on fait du theatre. A 1'heure actuelle, ces deux situations cohabitent 
et l'on trouve a la fois des batiments edifies pour faire du theatre et des batiments 
amenages pour la circonstance. Mais il serait peut-etre reducteur de considerer que 
les lieux theatraux ne sont que de deux sortes. Nous nous reportons donc a la 
distinction operee par Andre Veinstein et Victor Coucosh1 entre cinq types de 
theatre qui correspondent a leur materialite et leur architecture : les theatres de 
construction ancienne (theatre grec et theatre romain), les theatres reconstitues 
(theatre elisabethain, theatre a scenc centrale), les theatres transformables, les 
batimcnts specialemcnt amenages pour la circonstance et les theatres ambulants. 
La culturc architccturale a travers les theatres, nc semble pas faire 1'objet de codes 
dcfinis car les lieux investis par des compagnies theatrales sont divers voire 
heteroclites. Cela dit il existe des codes moins apparents qui tendent a visualiser 
1 "Le lieu theatral", Lc Tliealre. Bordas, coll. Bordas Speclacles, Paris, 1980, p.194 
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certains batiments moins comme un theatre que comme un lieu de passage, de 
communication inherente a 1'espace public. 
Au depart on peut tout de meme supposer deux cas : l'un ou le batiment possedait 
avant sa transformation en thcatre une identite qui a ete detournee, l'un ou le 
batiment congu des le depart pour etre un theatre n'a comme identitc que celle d'un 
lieu artistique. On pourrait hesiter a ajouter dans cette derniere categorie les 
edifices qui etaient de simples lieux d'habitation et qui ont ete transformes en 
theatre. Mais la transformation suppose en fin de compte une mutation du role du 
batiment et donc un changement d'identite d'autant plus que les lieux d'habitation 
ont, comme tous les autres, une fonction sociale au moins par leur presence sur un 
espace social donne. Quand nous parlons d'"identite" du lieu, cela signifie qu'il a 
une particularite qui le distingue des autres et un role social. Mais on pourrait dire 
alors "identite culturelle" car nous allons voir que dans le rapport au lieu, 1'identite 
et la culture sont extremement liees. 
En fait au-dela de la categorisation purement architecturale que nous avons 
evoquee ci-dessus, il est plus juste de considcrer que la mediation artistique et 
institutionnelle des directeurs de thcatre passe par une mise en valeur de ce que 
represente le lieu en tant qu'espace non theatral mais social, de communication, de 
mediation. Le choix du lieu d'installation d'une troupe est de ce fait primordial et 
toute sedentarisation semble attachee a un choix geographique exigeant. Pour 
Anne-Laure Boselli2 1'elaboration de la programmation est une activite 
indissociable d'un projet artistique que la scene nationale se doit de mettre en 
oeuvre a chaque debut de saison et dans ce mouvement createur d'identite pour le 
theatre, 1'environnement culturel de ce lieu est primordial. Si on s'interesse aux 
lieux theatraux permanents d'Avignon, on est surpris par 1'identite forte des lieux 
qui ont ete choisis par les compagnies. Neanmoins on peut toujours presenter cette 
situation de deux fagons differentes : ces lieux ont ete choisis volontairement par 
les compagnies au vu de leur identite forte ; le choix s'est fait selon d'autres 
facteurs mais les directeurs ont chcrche ensuite a savoir quelles etaient les 
caracteristiques de ces lieux. Mais au-dela de ces possibilites, il apparait qu'il y a un 
souci net de mediater, pour les directeurs, 1'identite culturelle du batiment, On peut 
faire plusieurs hypothescs sur les raisons de ce phenomene. La premiere hypothese 
est que les lieux ont etc choisis a cause de leur identite forte pour que la compagnie 
qui s'y installc, jouisse elle-aussi de cette identite et soit facilement reperable dans 
la configuration architecturalc urbaine. La seconde est la volonte des directeurs de 
2 BOSELLI Anne-Laure, "Le projel culturcl et artistique des scenes nationales", in Revue du 
Tlicatre. fevrier 1995, pp 22-28 
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theatre de prendre place dans un lieu qui a une histoire, une culture et qui est 
compatible avec une activite comme le theatre, elle-meme basee sur la culture. Au 
vu des lieux permanents en Avignon, on remarque en effet que leur caracteristique 
passe souvent par leur architecture. Mais on remarque d'abord que les theatres ont 
cherche a se placer dans 1'enceinte de la ville, a 1'interieur des remparts, la partie de 
la cite avignonnaise dont 1'architecture est la plus ancienne. Cette position permet 
d'appuyer 1'identite culturelle du theatre : son identite parce que son batiment 
apparaitra sur tous les plans de la "vieille ville" distribue aux touristes mais aussi 
aux Avignonnais, sa culture parce qu'il se place comme lieu appartenant a la partie 
historique de la ville. Ensuite il est vrai que la majorite de ces lieux sont des points 
de repere architecturaux faciles pour les passants dans les rues. Le theatre du 
Balcon se caracterise justement par ce detail architectural exterieur, le theatre des 
Halles a 1'apparence externe d'un cloitre, le theatre municipal (qui, lui, est installe 
depuis longtemps) sur la Place de 1'IIorloge juxtapose la Mairie ... La volonte 
explicite de s'installer dans un lieu qui a une "histoire" n'est pas non plus a ecarter 
quand on sait le soin apporte a cette exigence par Jean Vilar au moment de 
l'installation du Festival en Avignon. Le choix du Palais des Papes ne s'est pas fait 
au hasard et joindre les cultures (celle du lieu, celles des artistes) est la loi de l'art 
theatral. 
11 faut noter ici la specificite de 1'identite culturelle des lieux de plein air. 
Andre Fornier (metteur en scene) souligne la dimension "epique"3 des lieux de plein 
air comme le Fort de Bron donnant 1'impression d'une conquete de 1'espace reel 
puisque les decor n'en sont pas, ce sont des elements physiques naturels. Lldentite 
culturelle des lieux de plein air serait donc le renouvellement de 1'environnement 
puisque d'un jour sur 1'autre, il peut changer du tout au tout. Les comediens ne 
peuvent pas s'accaparer le lieu totalement comme dans un theatre clos. 11 y a 
toujours des elements qui leur sont exterieurs et qui viennent donner une identite 
differente a chaquc representation (mais aussi parce que les acteurs cherchent eux-
aussi a s'accaparer le licu de fagon dilTerente chaque fois). La culture des theatres 
de plein air se situe dans le batiment ouvert ou se joue le spectacle et 1'histoire qu'il 
vehicule (la Cour d'Honneur du Palais des Papes, le Fort dc Bron mais on pourrait 
egalement citer la Cour de l'Hdtel de Ville de Lyon, etc.) et 1'identite est constituee 
par 1'environnement naturel et quotidiennement changeant. Mais avant de voir plus 
en detail les rapports entre le licu et la representation theatrale qui intcresse notre 
seconde sous-partie, restons un moment sur le theatre comme lieu de culture. 
3 "Shakespeaie au grand air", in 491, n°17, juin 1997 
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Le theatre qui se place dans un lieu qui a deja une culturc ne le fait pas par hasard, 
selon Gerard Vantaggioli, et le rapport au lieu est interessant pour cet art. Mais il 
ne cache pas non plus la difficulte de toute reconversion. Cest le lieu, 
1'architecture, les murs, qui transportent la culture4. Le lieu choisi par les directeurs 
dc theatre est ce qu'on pourrait appeler un lieu de vie ou il y avait une activite et 
donc une force vivante qui s'en degageait. II peut etre un lieu de vie monastique ou 
religieuse (theatre des Halles, theatre du Chene Noir, thcatre des Celestins a Lyon), 
comme un lieu de vie ouvrierc (theatre du Chien Qui Fume)... Dans les cas ou ces 
lieux portent une histoire ancienne, ils sont un clement de 1'espace public 
caracterise par une communication sociale. Ces lieux sont deja porteurs de paroles 
quclles soient generales ou plus sectorielles. Dans 1'editorial du theatre du Chicn 
Qui Fume pour le Festival 1995, Gerard Vantaggioli considere les "souvenirs" 
prcsents dans ce lieu commc sa memoire, sa culture qui est vue de deux fayons : 
comme les rapports entre les hommes (les paroles echangees, le travail fait en 
commun) et comme le sens partage entre les hommes. Dans ces murs, il y a une 
culture qui n'est pas passee mais qui slnvente, par la communication, par la 
mediation sociale et theatrale qui continue la communication sociale precedente : 
"d'autres voix sont arrivees, les notres tout d'abord, impatientes dans le feu d'une 
nouvelle fabrication, et d'autres encore, venues d'autres parts". La culture est par 
consequent quelque chose de vivant tout comme les murs qui sont les porteurs de 
cette culture. Cette architecture peut appuyer 1'identite culturelle que le directeur 
desire donner a son theatre. Mais dans certains cas, elle peut devenir le reflet 
negatif pour 1'exterieur, du theatre qui se joue a 1'interieur et avoir une fonction de 
"repoussoir". A titre d'exemple, si le theatre municipal de Lyon comme d'Avignon 
est designe comme un theatre bourgeois, son architecture ne fait rien pour 
reequilibrer cette position et le confirme dans cette appellation. L'architecture 
exterieure imposante et classique du theatre municipal de Lyon ainsi que les 
"rougcs et ors" de sa decoration intcrnc vont dans lc meme sens que ce que la 
majorite des journalistes disent de sa programmation5. D'une maniere identique, si 
l'architectuie tres stalinienne du T.N.P. de Villeurbanne (ville a fortc memoire 
cominuniste) avait pu apparaitre aux yeux des habitants villeurbannais et des autres 
comme la marque de 1'identite culturelle du theatre, de ses spectacles et de la ville, 
4 "1,'enscmble dn lieu fait partie d'un contextc historiquc, le Cloitre Saintc-Clairc, donc 1'espace 
cxtcricur, la chapelle k 1'cxldricur dcsaflectce ct puis unc salle inlcricurc modulable qui va de 0 a 
300 placcs a pcu pres, donc c'est pas si petit quc ga. Euh ... ct lc tout, ct lc tout donc constituc lc 
thcatre dcs Hallcs, pourquoi le theatre des Halles parcc qu'il est situe tout pres des halles 
ccntralcs, dans le ccntrc historique, un dcs centres historiques d'Avignon", Alain Timar 
5 "Lyon brulc scs planchcs". Teleraina, op. cit. 
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elle est maintenant prise en defaut. L'absence d'ouverture artistique aux 
compagnies et artistes locaux alliee au maintien fort du pouvoir de ses directeurs 
semblent symbolises dans 1'architecture de ce lieu que les journalistes traitent 
souvent de "citadelie du T.N.P." ou encore de "bunker"6. 
Au niveau de la communication ecrite des theatres, on remarque 1'attention forte 
portee a 1'architecture et a 1'atmosphcre qui peut en etre issue. Le depliant de saison 
et les autres moyens de communication ne sont pas une simple annonce des 
spectacles mais visent a imposer une reconnaissance visuelle et une assimilation du 
graphisme choisi avcc le theatre correspondant. Beaucoup de theatres ont ainsi 
utilise les caracteristiques architecturales du lieu comme reference graphique et on 
trouve une certaine constance d'une annee sur 1'autre. Le velours bordeaux des 
murs, du rideau, du mobilier, les ors des sculptures du theatre des Celestins se 
retrouvent dans la plaquette de presentation de saison. Apres avoir exploite 
pendant les annees precedentes un graphisme plutot "intellectuel" c'est a dire tres 
recherche mais un peu difficile d'acces (nous nous excusons pour cette appreciation 
qui peut apparaitre comme un jugement de valeur), le theatre de la Renaissance a 
coupe avec ce choix pour utiliser en 1996 dans ses documents les gadgets de 
couleurs vives presents a 1'interieur du theatre. Si on prend par contre d'autres 
documents comme ceux edites par le Theatre du Point du Jour, on pourrait en 
deduire qu'ils ne choisissent pas cettc option graphique. Mais la sobriete de leur 
graphisme est a rapprocher de celle du lieu ainsi que de 1'absence a 1'exterieur 
comme a 1'interieur du theatre de details caracteristiques qui pourraient etre utilises 
(la fagade du theatre qui est caracteristique a deja ete utilise par le precedent 
directeur et il y a avec la nouvelle direction une volonte de changement artistique 
comme institutionnel). En Avignon, on peut bien sur penser aux documents du 
theatre du Balcon qui prend ce detail architectural comme logo recurrent. 
Mciis 1'importance du lieu est a rclativiser en fonction dc la conception que 
les directeurs ont des theatres, que ce soit le leur ou celui des autres. Si son identite 
culturelle est importante, ceci n'enlcve rien au fait qu'un theatre est surtout 
important a leurs yeux parce qu'il loge des artistes. En realite, pour les directeurs 
un theatre est avant tout vu comme une compagnie qui s'cst installee dans un lieu. 
Ce n'est pas tant la structure qui compte que ce quelle renferme et pourquoi elle lc 
renferme. Un theatre n'a d'interet que celui quc les artistcs veulent bien lui 
apporter. De plus, un theatre n'est pas considere comme immanquablement lie a la 
compagnie qui y a elu residence car c'est 1'itinerance qui caracterise le metier 
6 "Directeurs sur siege ejectable", Lyon Capitale, op. cit. 
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cTartiste du theatre. Un homme de theatre ne peut etre par definition que "libre" au 
sens propre comme au sens figure. La libcrte artistique passe egalement par 
1'absence d'enfermement dans 1'espace ct renfermcment geographique7. L'identite 
culturelle du theatre est dans lc mouvemcnt : le mouvement dans le temps parce 
que ses artistes decident des periodes de stabilite ou d'itinerance, le mouvement 
dans 1'cspace parce qu'il se caracterise a la fois par le deplacement entre les lieux de 
rcpresentation ct par le mouvement sur 1'espacc scenique (tout comme l'art de la 
danse). II y a toujours une pcur ou une apprehension des artistes de theatre qui se 
sont sedentarises dans un theatre de finir emmurer dans cet espacc clos comme si a 
cct enfermement matcriel correspondait un cnfermement intellectuel. Un artiste de 
thcatre ne peut conccvoir ces murs que commc une protection de circonstance 
mais partielle. Le thcatre est d'une certaine maniere l'art du mouvement et de 
1'itinerance. Ses theatres ne sont que lcs symboles visuels d'une representation 
scenique momentanee, ils sont 1'unite de temps, l'unite de lieu et 1'unite d'action 
theatrales momentanccs. Mais par contre il sont souvent le symbole pour la 
compagnie d'une certaine reussite. Si les compagnies installees et leurs directeurs 
cherchent a maintenir cette identite culturclle de 1'itinerance, on peut se demander 
si 1'itinerance qui caracterise les autres troupes n'est pas vecue comme une 
marginalite, ce qui tcnd a reconfirmer 1'importance symbolique du lieu theatral : 
"Nous avions une compagnie qui faisait des creations et qui etait "STF", "Sans 
Theatre Fixe", et qui a decide, enfin qui a essayc de trouver les moyens d'un 
domicile fixe et c'est le Theatre du Balcon qui est devenu notre domicile fixe" 
(Serge Barbuscia). 
Nous avons dit quc lc lieu influengait la programmation mais il faut ajouter que le 
lieu a une influence sur la fonction meme de creation. 
* Le lieu scenique 
Les directeurs de thcatre montrent que 1'identite du lieu theatral se distingue 
dc 1'identite des spectacles presentes qui sont tres differents les uns des autres ; on 
nc peut pas faire d'assimilation qui aurait un caractere dcfinitif. Mais c'est vrai qu'il 
cxiste une certainc connivcncc cntre la compagnic qui est installee dans ce lieu et 
7 "... Mais ga enleve un petit peu de l'itinerance qui est inscrite dans tous les artistes. Donc la 
difficulte qu'il faut arriver a rcsoudre c'est d'ctre a la fois responsable d'un tlieatte et etre 
suffisamment disponible a 1'itinerance et a l'aventure tlieatralc. Cest ce que j'essaye de faire 
depuis quc je suis la c'est a dirc quc je ticns a rester compagnie ct a travaillcr en tant quc 
compagnie avec beaucoup de disponibilite cliaque fois qu'on ine proposc dc jouer hors de mcs 
murs. Voila disons que je nc veux pas etre cmmurc dans mes inurs, je veux bien avoir dcs murs 
inais pas pour qu'ils me sortent toialcment dc mcs autrcs possibilites." Serge Barbuscia 
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ce dernier. Peut-etre cette connivence est une forme de culture c'est a dire un 
ensemble de valeurs partagces qui ont guidc le choix de la compagnie pour ce lieu 
theatral particulier. Une relation de cause a effet rcciproque animerait donc les licns 
entre espacc theatral, jeu des actcurs (representation) et entrc scene et misc en 
scene. 
Bernard Faivre d'Arcier montre 1'enjeu que represente le fait de jouer par exemple 
dans la Cour dTIonneur du Palais des Papes est moins institutionnel que scenique 
et prend appuis sur la culture difiusee par ce lieu. Les lieux du "in" ont une histoire 
forte, que ce soit une culture purement historique a propos du Palais des Papes ou 
d'un autre endroit, ou bien une histoire artistique concernant les individus qui ont 
joue dans ces memes lieux8. Cette histoire influe sans aucun doute sur les artistes : 
non seulement sur le clioix des creations presentees mais egalement sur la mise en 
scene et le jeu des acteurs. Indiquons qu'en cette annee 1997, "Le visage d'Orphee" 
(d'01ivier Py) est la premiere piece jamais ecrite specialement pour le lieu de la 
Cour d'Honneur du Palais des Papes9. Andre Fornier explique que 1'environnement 
naturel a pour consequence une modification de la creation mais principalement au 
moment des repetitions. Le deroulement en plein air de ces repetitions entraine une 
alteration de 1'identite theatrale et scenographique de la piece jouee : "c'est tres 
different, ils ont vraiment 1'impression d'etre sur le tournage d'un film, notamment 
au niveau de la scenographie, tout nous pousse a 1'invention, a 1'imaginaire, tout est 
la, on est comme des gamins dans la nature et quand on fait ce metier on est un peu 
gamin"10. Ce sont donc les lieux charges d'histoire et les lieux de plein air qui 
influent sur ce qui se passe sur la scene. Un theatre clos qui met en avant cette 
osmose est le theatre prive de Lyon. Celui-ci precise que 1'emplacement du theatre 
correspond directement au type de spectacles presentes. Sa directrice pense que sa 
situation gcographique et sa configuration exterieure doit "coller" au mieux avec le 
style de la programmation. Par exemple, ce theatre prive aimerait changer de lieu et 
s'installcr dans une salle appelce "La Cigale" : son avantage est qu'elle est situee sur 
une grande avenue en plein centre de Lyon ou il y a beaucoup de passage et dont la 
fagade exterieure ressemble enormement a celle des theatres prives parisiens 
constraits au debut de ce siecle (style Art Nouveau). 
8 "Ca depend un peu des lieux dans lesqticls ga se passe ; pour la Cour d'Honneur c'est un defi, 
c'cst pour eux une sorte de challenge important mais diffieile ... ga peut se confronter a 1'histoire." 
Bernard Faivre d'Arcicr 
9 "Pocmc lyrique qui tient compte, dans son ccriture memc. des hauts inurs du Palais, du ciel bleu 
virant au noir avec la nuit, des etoiles inaccessibles ici plus que iVimportc ou aillcurs, de 
1'acoustique aussi, et presque, deja, des grands chambardements du vent." : Le Monde spicial 
Fesiival dAvignon 1997, juillet 1997 
lu 491, op. cit. 
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Mais tous les autres directeurs precisent la coupure effective entre le lieu 
materiel, le batiment dont on a une vue de 1'exterieur (de la rae) et le lieu scenique 
ou la creation prend appuis uniquement sur 1'idee de 1'artiste. Le mot d'ordre par 
rapport au monument theatral semble de ne pas se fier aux apparences exterieures. 
Ceci doit etre rapproche de ce que nous avons dit plus haut sur la conception du 
lieu comme espace de la mediation sociale ou artistique : la mise en valeur du lieu 
aide a attirer le public sur une culture qui est presente mais c'est ce qu'il transporte 
comme mediation et comme sens qui importe le plus. II y a donc une coupure entre 
le lieu theatral en tant que batiment servant uniquement a accueillir les artistes et 
1'action artistique, theatrale qui se deroule a 1'interieur. Le lieu theatral a pour 
caracteristique une independance de fait, il a une vie culturelle qui lui est propre et 
qui prend racine anterieurement a 1'installation d'unc compagnie dans son espace. 
Or cette culture se poursuit ensuite de fagon independante. Quant a la creation qui 
se fait dans ses murs, elle est dependante des compagnies qui y sejournent plus ou 
moins longtemps, des artistes, des choix du directeur artistique mais 
principalement, selon Alain Timar, des artistes qui sont residants en continu. Ce 
sont ces derniers qui donnent une identite a la structure, qui 1'empeche de sombrer 
dans 1'anonymat, qui lui donne une signature et une distinction. U y a donc de fait 
une relation de reciprocite et d'interdependance entre le lieu et le spectacle jusqu'a 
un certain point. Dans son ouvrage, Jean-Louis Martinelli" reflechit sur la creation 
d'un grand theatre et sur ses modalites pragmatiques. II met en avant 
1'interdependance entre la notion d'espace, de structuration de 1'espace et 
d'occupation de 1'espace. II insiste sur le lien tres fort dans un theatre qui unit 
1'espace en tant qu'architecture interieure, programmarion et esthetique. II souligne 
1'importance de la notion de "contrainte" dans 1'univers professionnel d'un directeur 
de theatre. 
La pratique theatrale, selon les metteurs en scene et les directeurs de theatre, peut 
prendre en compte la relation entre 1'espace scenique et le spectacle ou ne pas la 
prendre en compte. Selon Christophe Lidon, deux mises en scene ou deux 
sccnographies sont donc reperables en fonction de son rapport au lieu theatral : 
pour la premiere, c'est le theatre qui s'adapte au spectacle en question, pour la 
seconde, le spectacle s'adaptc au lieu materiel. II s'ensuit dans le premier cas, une 
rcduction des possibilites de representation car tous les lieux ne peuvent pas 
s'adapter structurellemcnt aux spectacles montes. Ici, les identites du lieu et du 
spectacle sont bien separes, bien "identifiables" et ceci dans n'importe quelle 
11 MARTINELLl Jean-Louis, Reves de sables : notes. entreticns. creation du Tlieatre de Lyon 
1987-1993. publication du Theatre de Lyon, Paroles d'aubes, coll. Traces, 1993 
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circonstance de representation. Dans l'autre cas, les identites sont moins flagrantes 
mais de chaque spcctacle dans chaque lieu different ressort une identite 
particuliere, une surprise. Mais le metteur en scene souligne bien que par ce biais le 
spectacle ne doit pas pour autant etre denature et perdre son identite, cependant il 
"joue avec" le lieu dans lequel il prend forme et vie, il ne nie donc pas 1'identite du 
lieu materiel. 
Un grand souci des directeurs concernent la scenographie, 1'amenagement 
interne des theatrcs. Rappclons que le scenographe est celui qui congoit et anime 
1'espace, sa preoccupation etant la mise en espace, les rapports entre acteurs et 
espace ainsi que ceux entre acteurs ct spectateurs. Pour les directeurs de theatre, le 
plus important cst la mise en relation du spcctateur avec ce qui se deroule sur 
scene. lls remarquent une grande evolution depuis une quinzaine d'annees dans la 
fagon dont on amenage cettc relation et la fagon dont le spcctateur "regoit" le 
theatre. Selon eux le public n'a plus une relation de public a theatre mais de public 
a spectacle car 1'histoire du theatre a voulu que la relation soit de plus en plus 
confortable. "Confortable" est cntendu ici a la fois dans le sens ou peu de pieces de 
theatre dorenavant ont pour volonte dc deranger le spectateur, et dans le sens ou 
les theatres sont devenus de plus en plus des lieux agreables : "j'ai connu le theatre, 
par exemple meme au Festival d'Avignon ou on etait sur des bancs, ou on 
suffoquait, oii des gens prenaient des malaises pendant le spectacle tellement ils 
etaient mal et bon, je suis revenu quelques annees plus tard, le theatre avait des 
fauteuils et des accoudoirs ! £a trompe pas, ga trompe pas ! Je veux dire, le public 
nc viendrait plus sur un banc" (Serge Barbuscia). En fait il semble que les 
directeurs deplorent l'absence actuelle de "communion" provoquee par cette 
aseptisation des salles. Le theatre est l'art de la communication or communiquer 
signifie communier si on se reporte a son etymologie latine (ce sens a perdure 
jusqu'au Moyen-agc). Et qu'est-ce que la communion ? : c'est faire "un", c'est 
s'assembler. II s'agit donc d'une relation directe, d'un rapport direct. Le theatre ne 
sc congoit que dans ce rapport (c'est pour ccla qu'il a du mal a assumer son passage 
a la television, parcc qu'il passe par 1'intermcdiaire d'un medium qui lui enlcve cette 
relation directe). Laseptisation des salles conduit a la denaturation du theatre. Un 
lieu theatral doit donc avoir ct permettre une relation dirccte avec son public, ce 
qui signifie egalement pour la majorite de ces directeurs, unc rclation "brutc", 
physique, sensorielle. Ici aussi, le travail de Jean Vilar a servi : sa volonte dc 
rapprocher les gens dans la sallc, de les fairc communier en enlevant toute barriere 
hierarchique, toute distinction ou toute complication a ete utilisee dans les 
154 
nouvcaux theatres12. Sa definition de "theatre populaire" s'applique aussi bien a 
1'amenagement du lieu theatral, qu'au choix de la mise en scene d'apres les 
directeurs actuels. Par exemple Andre Fornicr considcre que "populaire" signifie 
"diversite au sens ou tout le monde trouverait son plaisir dans un certain type dc 
theatre : ccla conccrne donc le choix de la piece. Mais d'un autre cdte, cette 
ethique doit s'appliquer a la mise en scenc ainsi qu'a la scenographie dont 1'objectif 
serait d'cngager le spectatcur dans le spectacle. Le spcctateur n'est plus donc 
simple spectateur, il ne "subit" plus le spectacle mais il est dans 1'action, il participe 
par sa presence a la creation theatrale : "quand je joue en Avignon, je sais 
dorenavant que la partie nc se joue pas contre ou malgre ou par-dessus le public, 
commc si souvent a Paris, rnais avec lui" (Jean Vilar13). Vilar a une vision 
"culturaliste" dont 1'objectif est d'assembler et d'unir. II fonde un projet social qui 
serait de reunir toutes les categories sociales dans la salle de spectacle mais 
egalement d"'unir" les gens soumis aux effets du spectacle en fonction du repertoire 
et de la mise en scene. Malraux va dans le meme sens que Vilar dans sa conception 
de la culture et considere la notion de "rencontre" comme la notion centralc face a 
1'oeuvre artistique : clle permet lc partage de l'"heritage"14. Les directeurs sont 
attaches a ce que 1'amenagement intcrne du theatre soit le plus simple et le plus pur 
possible. On reviendrait depuis deja quelques annees a un theatre plus proche de la 
configuration grecque avec les siegcs en gradin (pour que tous les spectateurs y 
voient parfaitement), un plateau denuc d'elements decoratifs. On s'eloigne donc de 
deux fagons du theatre a 1'italienne ne de la Renaissance. Tout d'abord par la 
disposition du public dans la salle qui ne depend plus d'une fonction occupee par 
les individus. Ensuite par une certaine conception de la scene et de la relation entre 
les acteurs et les spectateurs. Le principe du theatre a 1'italiennc separant comme 
deux rectangles distincts la salle et la scene, cette derniere fermee par un ridcau et 
delimitee par un cadre de sccne, est abandonnee au profit d'un souci de rendre la 
communication plus directe ct plus efficace. Au niveau scenographiquc et depuis 
ces quarante dernieres annees, ce nouveau principe se traduit par la mise en valeur 
du jeu dc 1'acteur, son jeu corporel et la volonte d'attenuer le cadrage opere par le 
12 ViLAR Jean, Le theatre. service oublic. Gallimard, Collection Pralique du th6atre, Paris, 1986, 
2eme edilion, p.49 ; "Le theatre a Paris, ga 11'est plus qu'un musee. II faudrait tout reprendre et 
refaire au inoins 1'architccture dc la scene et 1'ordonnancement de la salle (...) 1000 placcs a 100 
francs valenl niicux pour notre art que 300 placcs a 400 francs par exemple ... Une sallc oii l'on 
peut embrasser sa voisine, nianger et boire, pisser 11'importe oii vaut mieux pour notre litterature 
dramatiquc que les theatres pour elite ou bonbonnieres bourgeoises." 
13 VILAR Jean, Le theatre. service mtblic. op. cit. 
14 CAUNE Jean, Culturc et communication. convergences theoriques el lieux de roediation. PUG, 
La communication en plus, Grenoble, 1995 
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decor, Ainsi la scenographic s'est dirigee vers le choix "d'occulter les parois du 
cube scenique et le cadre rectangulaire de 1'image scenique" (Andre Veinstein, 
Victor Coucosh15). Mais la fagon de concevoir le jeu de l'acteur s'est egalement 
modifie et a abouti au renouvellcment des rapports entre la scene et la salle. 
StanilawsM et Antoine ont tente d'accro!tre 1'identification entre acteur et 
spectateur tandis que Brecht utilisait le procede de la mise en perspective critique. 
Si les directeurs de theatre ont comme point de reflexion le rapprochement entre la 
scene et la salle, il faudrait mettre parallelement a cette position, les etudes recentes 
qui ont traite de 1'evolution de l'architecture des theatres. En fait, il faudrait 
distinguer quatre courants d'etude qui se distinguent en fonction de leurs 
preoccupations par rapport au type de representation theatrale ou par rapport a la 
relation evoquee ci-dessus. Le premier courant architectural qui est repere par 
Veinstein et Coucosh, estime que les grands repertoires theatraux doivent etre 
joues dans un espace theatral qui leur correspond tel un theatre a scene centrale 
pour des tragedies grecques, un theatre elisabethain pour des pieces de 
Shakespeare, etc. Les compagnies doivent donc jouer dans des espaces qui ont ces 
caracteristiques (tel le theatre en rond de Paris) ou bien les theatres doivent 
pouvoir se modifier. Le second courant preconise la mise en place de structures 
nouvelles dont les principes sont stables mais qui ont la possibiliM de recevoir 
toutes sortes de spectacles comme le theatre simultane en contrepoint elabore entre 
autres par J-M Serreau a Dijon en 1969. Le troisieme courant congoit des thdatres 
qui possedent des elements permettant une configuration sc6nique diverse et 
totalement libre c'est a dire detachee des "types" traditionnels de theatre. On pense 
a ce sujet au tMatre laboratoire de Jerzy Grotowski. Enfin la derniere possibilite 
architecturale est de trouver la plus large "flexibilite" pouvant offrir les 
caracteristiques des trois autres courants. Si nous avons detaille ces recherches ce 
n'est pas sans raison : c'est pour montrer les nombreuses recherches qui ont ete 
effectuees ces derniercs annees en vue de concevoir des theatres qui iraient dans le 
sens architectural voulu par les directeurs que nous avons interroges. Mais cette 
mise en parallele a pour but egalement de montrer que sur la realisation effective 
de ces structures et sur leur utilisation, se developpe une divergence de point de 
vue. En effet, les etudes architecturales et scenographiques conduisent a une notion 
cle, celle de "polyvalence" c'est a dire que la conclusion generale a ces reflexions 
est la necessaire polyvalence et adaptation scenographique des theatres aux 
spectacles. Or cette conclusion a justifie la creation des salles dites polyvalentes 
dans les communes puis des salles de type Maison des Jeunes et de la Culture 
15 op. cit. 
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(M.J.C.) accueillant des spcctacles de tous ordres et des activites diverses (theatre, 
chanson, danse, sports, concours de belote, etc.). Ce ne sont donc plus des salles 
"de theatre". Le theatre se perd dans les autres activites et les directeurs de ses 
salles ne sont plus des directeurs "de thcatre" mais des administrateurs a qui on ne 
demande pas une competence theatrale precise et demontree. Les directeurs de 
theatre ne peuvent donc plus considerer ces autres directeurs comme des leurs, et 
cette opposition depasse, comme nous le voyons, la simple querelle de 1'animation. 
Les directeurs ont donc une attitude prudente sur 1'architecture, la scenographie et 
sur les rapports scene/salle car s'ils desirent une plus grande communion, ils ne 
veulent pas non plus tomber dans 1'impasse de la polyvalence, 
II est difficile de conclure sur cette partie assez vaste qui concerne le metier 
de directeur de theatre. Ce que nous pouvons dire c'est que les directeurs se 
considerent principalement comme des directeurs artistiques et la definition qu'ils 
donnent de leur position par rapport aux autres agents du milieu theatral, du rdle et 
de 1'ethique de leur "metier" les constituent en un veritable groupe professionnel. 
De plus la programmation qui se congoit d'une fagon tres particuliere en fonction 
de la memoire theatrale, des contraintes du champ artistique et du lieu theatral, est 
1'element cle de leur fonction qui leur permet de s'assurer une place dans le temps 
et dans 1'espace theatral. 
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B L,ART THEATRAL EN QUESTION : LE ROLE DU THEATRE 
L'art theatral a individuellement beaucoup de choses a dire : les auteurs, les 
acteurs, les metteurs en scene sont la personnification individuelle d'une creation 
riche de sens. Mais au-dela des actions particulieres a chacun il existe un ensemble 
de valeurs artistiques et de roles artistiques qui recouvrent tout le champ theatral et 
qui collaborent a sa constitution en tant que champ distinct des autres. Nous 
voudrions attirer 1'attention sur deux choses : tout d'abord le role que se donne le 
theatre vis a vis du public ct le role qu'il se donne vis a vis de la societe en general. 
Ces roles recouvrent ceux prones par les directeurs de theatre a leur niveau plus 
particulier et local mais traversent toutes les profcssions du theatrc qui participent 
a la reprcsentation scenique dc l'art theatral. Cette mediation se veut d'abord et 
essentiellement artistique car elle concerne 1'oeuvre de creation et son role, mais 
elle conduit a enrichir la mediation institutionnelle du theatre. 
1. Public et service public 
Tout ce que nous avons dit dans les parties precedentes tendent a souligner 
l'importance de la programmation, du choix des creations, pour les directeurs de 
theatre. Nous pourrions nous arreter longtemps sur les differents types de 
programmation, faire des comparaisons algebriques entre le nombre de creations 
contemporaines de chacun, dc spectacles musicaux burlesques ou dc pieces 
classiques, mais 1'interet est surtout ici que lcs choix de ces programmations se 
disent et se donnent pour objectifla satisfaction du public. Ceci paralt certainement 
"normal" mais il faut souligner les consequences de tout premier ordre que cela 
entratne au niveau du discours sur le role d'un directcur dc structure theatrale et 
sur son "action" artistique et institutionnellc. En fait la mediation artistique du 
directeur de theatre est teintee de 1'appreciation qu'il porte sur le public et des 
references institutionnelles dont il est oblige de tenir compte. 
a. Place du public 
Lc public et la place qu'il a prise conditionnent la vie du theatre et cette 
place a evolue. Le thcatre a de tous temps fonde son identite culturelle sur la vision 
qu'il a de son public elfectif ou eventuel. Rappelons-nous le statut qu'il acquiert a la 
Revolution frangaise par exemple ou il est considere avant tout comme un actcur 
politique, un nouveau citoyen libre et les conscquences que cette situation 
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provoque au niveau du type de speetacles representes, de la place des theatres dans 
le territoire national. Le role qu'on attribue au spectateur a une influence sur la 
creation de fa?on irreguliere selon les cpoqucs et selon les createurs egalement. 
Que ce soit 1'ecriture, la mise en scene ou le jeu de 1'acteur, la fonction qui est 
attribuee au spectateur peut faire varier ces donnees. On peut par exemple repenser 
aux spectacles montes pendant ou tout de suite apres mai 68 et ou 1'objet etait plus 
de montrer au public qu'il est un acteur politique qu'un spectateur de representation 
theatrale (exemple : "Antigone" de Jean Anouilh joue a Chatillon-sur-Chalaronne 
en 1968 avec comme costume des casques et des matraques de C.R.S.). Mais 
qu'est le public a 1'heure actuelle pour les createurs qu'ils soient directeurs de 
theatre ou non ? Comme aux autres moments de 1'epoque moderne, le role attribue 
au spectateur varie selon les artistes de theatre. Cela dit, on peut retrouver 
certaines constantes et certaines interrogations typiquement contemporaines. 
Pour les directeurs de theatre, le public n'est evidemment plus une donnee en soi 
puisqu'il a deserte plus ou moins les salles. Quand il est present, il est donc la 
marque d'une appreciation de leur travail. On peut trouver de nombreuses raisons 
tout a fait variables selon les theatres de cet afflux variable mais ce qui est 
interessant de noter c'est que le public intervient en tant que condition et preuve de 
la perennite du theatre dans le champ et de sa position a l'interieur de celui-ci. La 
presence plus ou moins forte du public dans la salle est donc comprise comme la 
consequence de la communion reussie entre public et acteurs dont nous avons 
parle plus haut. Or cette communion etant jugee comme le but artistique de tout 
theatre, elle agit comme la preuve de la necessite de ce theatre dans le milieu 
theatral. De plus, le public et sa definition produit un positionnement des theatres 
dans ce champ et les uns par rapport aux autres. Plus qu'un positionnement, c'est 
une strategie de differenciation operee par tous les theatres qui est basee sur la 
definition ou 1'analyse de leur public. Chacun considere le public de son theatre 
comme eminemment difierent de celui des autres et le rare cas ou 1'etude du public 
n'est pas jugee comme preoccupante par un directeur (Theatre du Point du Jour), 
elle est tout de meme consideree comme interessante. Ainsi 1'interet pour les 
directeurs de theatre 11'est pas seulement de savoir quelle quantite de public compte 
leur theatre, mais qui est-il cxactement : 
"M : Est-ce que vous connaissez bien le public de votre theatre ? 
Alain Timar : Non mais c'est vrai qu'il faudrait... que ce serait interessant de faire 
une enquete la dessus, d'opinion puisque c'est la mode. Oui ce serait interessant de 
savoir." 
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En fait la qualification et la classification du public permet aux theatres de 
justifier leur programmation et leurs choix artistiques, Elle tend a approuver le role 
que chaque theatre tente de jouer (non pas un role social, mais un role artistique). 
Ainsi le Theatre de la Renaissance lcgitime son existence, sa position, en 
demontrant que son public appartient au sud-ouest lyonnais ou il est le seul theatre 
implante1. II montre aussi que son public est different de celui des autres theatres 
par sa composition sociologique ("melange" et jeune). Autre exemple : le T.N.P. 
legitimc son offre de spectacles par la demande qu'il dit avoir creee et qui demande 
maintenant a etre contentee ; demande qui a la caracteristique d'etre extremement 
exigeante2. Le public du Festival d'Avignon est defini par Bernard Faivre d'Arcier 
comme un public large a la fois sur le plan geographique et sur le plan 
sociologique. Et le rdle du public determine le role du Festival. Le Festival se 
donnant pour qualificatif celui de "theatre populaire", la composition de son public 
vient demontrer qu'il ne faillit pas a sa mission : "la mission c'est de presenter la 
creation contemporaine, theatrale et choregraphique a un public large. Parce que le 
public du Festival d'Avignon est assez large, il est nombreux, il est assez fidele (...) 
c'est le public qui a la part la plus importante. On a pas de jury, c'est plutot le 
public qui fait le palmares, si vous voulez". En Avignon comme sur Lyon, les 
theatres ont interet a faire apparaitre leur public comme particulier, en montrant 
par exemple qu'il est "plutdt jeunc" (Gerard Vantaggioli), que c'est un public 
diversifie repondant a 1'eclectisme de la programmation (Serge Barbuscia), un 
public d'enfants a cause de certains spectacles particuliers (Andre Morel) ... De 
plus, les directeurs de theatre lient leur durabilite avec la fidelite d'un noyau de 
public plus ou moins large et une confiance qui s'etablit entre les spectateurs et la 
programmation du theatre. Cest 1'identite culturelle du theatre qui correspond a 
son public. Le public d'un theatre est lie a son identite car il s'agit de poser une 
definition qui permet de differencier lc public des autres publics et par la meme de 
differencier le theatre des autres theatres. II entre egalement dans le domaine de la 
culture car nous avons bien vu qu'ils mettcnt en avant un ensemble de valeurs 
artistiques ou autres censees etre partagecs par un theatre et son public, une 
communion. L'editorial du thcatre des Clochards Celestes de la saison 1995/1996 
tente de dciinir 1'identite, la personnalite du spectateur de ce theatre. II s'adresse a 
lui inais pourtant il adopte une description indirecte : "il n'a pas peur de ...". Cette 
description essaye de lc placer a part : c'est un marginal car le theatre des 
Clochards Celestes est lui-meme considere souvent comme un theatre marginal. 
1 Laurenl Darcueil 
2 Michel Bataillon 
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Mais le public est de type "James Bondien", c'est un aventurier, en avance sur le 
reste des spectateurs, sur la "mode" qui touche les autres theatres : "notre 
spectateur est un aventurier, un curieux de la vie, de son epoque, une sorte de 
pionnier qui ose plonger dans 1'inconnu thcatral, au risque d'etre un des premiers a 
avoir vu les grands artistes de demain". Cette description demontre 1'etablissement 
d'une complicitc entre ces deux "poles" et conduit a lier 1'identite du spectateur a 
celle des Clochards. Chaque public de theatre est ainsi classe, inventorie et jugc 
different de celui des autres thcatres, cc qui permet a chaque theatre de 
1'agglomeration lyonnaise ou de la cite avignonnaise d'apparaitre comme unique, ne 
ressemblant a aucun autre, et necessaire a la satisfaction de ce public la. 
Etant confrontcs a une baisse du nombre de spectateurs, la question du 
public, des publics et de Faction sociale envers ceux-ci est extremement 
controversee par les directeurs de theatre et aucun n'a le meme avis. Ils ont surtout 
un avis diffcrent de celui des autres champs, qu'ils soient politique, mediatique ou 
universitaire. Les directeurs de thcatre perdent souvent patience face aux 
denominations que ces champs donnent au public et cette attitude, qui s'inscrit dans 
la culture theatralc du refus de toute classification, revele aussi un certain abandon 
face aux tentatives de faire converger le public vers le theatre. Certains disent 
accorder plus ou moins d'importance a cette baisse generale de la frequentation car 
ils affirment quls font tout leur possible pour la contrer c'est a dire qu'ils font 
purement et simplement leur metier de directeur de theatre : ils programment des 
spectacles de qualite. D'autres poussent plus en avant le probleme en essayant de 
faire autre chose, un complement plutdt pour faire (re)venir le public au theatre ou 
pour faire venir de nouveaux spectateurs. Si ces comportements sont si divers c'est 
qu'ils traduisent parfois un decouragement face a ce phenomene qui laisse souvent 
les directeurs interdits. Si comme nous le pensons, la crise de frequentation des 
salles de theatre est due a une incompatibilite, un fosse qui s'est creuse entre la 
culture spectaculaire du "non-public" et celle du theatre, il faudrait des solutions 
beaucoup plus radicales et massives. "Laction culturelle" peut etre le pole de cette 
demarche si on lui donne pour fonction essentielle de faire rencontrer, concilicr ces 
deux cultures. Ccla sous-entend toutefois que cette conciliation passe par la 
diffusion culturellc qui consiste a eveiller un gout (plaisir) esthetique et a "unifier 
les formes et les modes d'expression et de representation de 1'appartenance"3 (par la 
difiiision des formcs artistiques et des pratiques artistiques). 
La question des "nouveaux publics" est donc tres controversce car cette 
denomination est parfois assimilee a ces qualificatifs un peu "virtuels" utilises pour 
3 Bernard Lamizet 
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designer des problemes. On peut reperer recemmcnt une importante somme de 
rapports d'etudes gouvernementaux sur la notion de "nouveaux publics" et sur la 
question de la difiiision envers ce public. Ces reflexions se basent sur les chiffres du 
Dcpartement des Etudes et de la Prospective4 qui indiquent que la sortie au theatre 
est un loisir d'exception et qu'elle touche toujours les memes spectateurs (plus des 
cadres superieurs que des ouvriers, plus des personnes de plus de 50 ans que des 
jeunes..,). On parle ainsi de "public en milieu rural"5, de "public des banlieues"6, de 
"public etudiant"7 et egalement de "public enfant"8 base sur un discours de 
developpement culturel. Toutes ces etudes considerent le public comme la 
condition essentielle de vie du theatre mais elles sont partagees sur les "moyens" 
d'amener ce public au theatre. En fait si les directeurs de theatre ne sont pas 
d'accord a propos de 1'existence ou non de "nouveaux publics" (certains mettent en 
avant que c'est une categorie servant uniquement a obtenir des subvention : leur 
recherche se ferait passer pour une action sociale9), tous se declarent sensibles a la 
crise de frequentation. Meme les theatres qui refusent la denomination de 
"nouveaux publics" restent concernes au probleme de fond cache par ce debat. Us 
ont deux discours : 1'action sociale n'est pas notre premiere preoccupation ; on en 
fait quand meme. II y a a la fois une volonte de rejeter toute denomination venant 
des autres champs qui pourrait imposer la definition du travail d'un directeur de 
theatre ("democratisation culturelle", "action culturelle", etc.) et une volonte de 
montrer quand meme qu'on se soucie du public. Andre Guittier met en relation le 
fait que le travail d'un directeur de theatre est avant tout un metier artistique et 
1'impossibilite pour lui de s'occuper des problemes de 1'Etat en matiere de culture. 
Mais comme il le dit lui-meme, cette attitude est une provocation. Alain Timar 
admet que le travail du theatre en general, et pas seulement du directeur, est entre 
autres, 1'elargissement de son public. Mais le lien entre programmation (creation) et 
public est extrememcnt subtil et pas absolu, voire meme contradictoire. La 
programmation doit d'une certaine fagon etre faite en vue d'elargir le public, 
1'interesser, lui montrer que le theatre s'adresse a tous. Mais d'un autre cdte elle ne 
4 Bulletin du Dcpartcincnt des Etudcs et de la Prospcctivc. Ministcrc de la Culturc, 1987 et 1992 
5 "L'cxcmple du Festival de la Luzege", in Direct. Lettre de la ddleuation au ddvclonpcment et 
aux formations. Ministere de la Culturc, 1995 
6 "Comment le theatre mobilise contre 1'exclusion", in Le Figaro. 13 juillet 1995 
7 L'universite. passeur culturel dans la cite ?. Etudes du GRICC, Universite Toulouse Le Miraii, 
1993 
8 Theatre et nouveaux publics : livre blanc pour unc politique de 1'enfant spectatcur. Association 
du Theatre pour 1'Eniance et la Jeunesse, 1995 
9 "IIs ont invente toute une serie de nouveaux mots qui pour moi ne veut rien dire. Bien sur, il y a 
des publics differenls inais bon je ne vois pas pourquoi on serait obligc de les mettre dans des 
petites cases en disant qu'il y a le public scolaire, le public de vieux..." Marc Dufour 
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doit pas ctre faite uniquement pour ga et elle doit suivre une certaine ethique : elle 
doit en permanence garder la qualite artistique comme priorite (ne pas faire de la 
"sous-creation", ne pas avoir une logique productive et de rentabilite) et celle du 
non-reniement des centres d'interet artistiques, esthetiques du directeur du theatre, 
du createur. II ne faut donc pas tout sacrifier, et surtout pas 1'ethique artistique, a 
1'enjeu de democratisation. Gerard Vantaggioli repond a cette interrogation par la 
formule employee par Antoine Vitez, "elitaire pour tous". Par cette formule, Vitez 
voulait affirmer deux verites : le theatre n'existe que s'il est le theatre de la beaute ; 
il n'a de sens que s'il repond a la postulation de tous10. Faire du theatre est donc une 
besogne civique. Christophe Lidon rejette la notion d'"action culturelle" mais 
montre la necessite d'aller chercher la public et d'agir en sa faveur. II prefere le mot 
"presence culturelle" pour symboliser le travail d'une troupe de theatre dans un lieu 
particulier. 11 doit passer par une presence a long terme c'est a dire s'etendre au-
dela du moment de la representation et sur une periode de temps relativement 
consequente. L'optimum pour la majorite de ces artistes est de faire un theatre 
"populaire". Mais que signifie cette expression ? Pour la plupart d'entre eux, elle 
correspond a celle que lui donnait Jean Vilar mais cette interpretation tout a fait 
subtile balance entre 1'exigence vis a vis du public et 1'exigence personnelle de 
1'artiste. De plus, a partir de cette definition, des chemins differents peuvent etre 
pris dans diverses activites theatrales, comme la scenographie (vue au chapitre 
precedent). 
En fait, les theatres se separent en quelque sorte en deux categories : ceux qui ne 
s'occupent que de "diffusion des formes esthetiques", qui ne congoivent le theatre 
que comme un art qui se "donne a voir" ; ceux qui associent "diffiision des formes" 
et "diffusion des pratiques culturelles"11. Dans les annees 70-80 cette derniere 
attitude concernait principalement les structures telles les Maisons de la Culture. A 
1'heure actuelle, certains theatres integrent dans leur politique de "vie" theatrale un 
apprentissage des pratiques theatrales (c'est ainsi que le theatre des Clochards 
Celestes propose par exemple des stages de formation a l'art dramatique) mais 
1'opinion est encore tres partagee entre les theatres. 
Nous avons dit que les "formules" typiquement politiques ou administratives 
etaient rejetees par les directeurs de theatre. Ceux-ci essayent alors de trouver un 
autre vocabulaire qui corresponde mieux a la culture du champ theatral mais 
egalement qui illustre le mieux possible les objectifs qulls se fixent face au public et 
10 UBERSFELD Anne, Antoinc Vitez. roetteur en scene ct poete. Edilion des Qualrc-Vcnts. 
Memoire du TheStre, Paris, 1994, p. 134 
11 Bernard Lamizet 
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leur travaii, leurs recherches. Ainsi le mot d'"animation culturelle " est banni du 
vocabulaire du theatre et les directeurs preferent parler d"'action culturelle", meine 
si ce mot ne leur convient pas trop, ou de "pedagogie" si ce travail est uniquement 
artistiquc ct ne deborde pas sur une quelconque action sociale. 11 n'y a donc pas de 
theatre totalement independant aux debats poses en commun par le milieu theatral 
et par le mondc politique. Et leurs attitudes apparemment opposees au depart vis a 
vis du debat, se rejoigncnt cn lin de compte et privilegient 1'action. Vis a vis du 
public de proximite, les attitudes des theatres se ressemblent enormement que ce 
soit celles d'une institution ou d'un petit theatre. Lcs theatres s'imposent en effet 
des contraintes, celles de prendre en compte le public eventuel dans 
1'environnement proche et de connaitre aussi cet environnement : "on a une 
implantation vraiment reelle dans le quartier par rapport aux ecoles (...) on aimerait 
bien aller dans les hdpitaux, les prisons ct les foyers de personnes agees"12. Au-dela 
de la volonle de regrouper tous les publics et n'importc quel public, les theatres ont 
le souci de devenir, d'etre ou de rester un element de la culture locale, un element 
dont 1'existence dans Un endroit precis est indispensable. 
Dans ce nteme ordre d'idee il faut noter 1'interet porte au public dit "jeune" apres 
avoir ete longtemps delaisse ou devalorise et le nombre de theatres proposant ces 
spectacles qui s'est accru depuis une dizaine d'annees. S'il est vrai que ce public 
etait il y a peu de temps un "creneau" peu exploite, 1'action envers celui-ci permet 
de recueillir des subventions publiques. Mais ils ne faut pas en conclure que les 
theatres n'ont cettc ligne artistique que pour cette raison. Le theatre des Clochards 
Celcstes par exemple applique selon sa directrice la meme politique artistique 
depuis 17 ans. En fait depuis quelques annees il y a une professionnalisation des 
troupes qui proposent des spectacles pour enfants et c'est devenu une veritable 
specialite qui ne concerne plus seulement un ou deux spectacles par compagnie 
mais le travail de toute une saison parfois. Beaucoup de ces troupes font partie de 
1'Association Internationale du Theatre pour 1'Enfance et la Jeunessc 
(A.S.S.I.T.E.J.) et le Theatre des Jeunes Annees de Lyon (T.J.A.) est reconnu par 
les pouvoirs publics comme un Centre Dramatique. Lidentite culturelle de ce 
theatre a pose quelques questions notamment vis a vis de sa creation. Mais il a su 
sortir de ce qui le ramenait a d'autres formes d'expression (cirque, contc de fee, 
fables animalieres ...) pour trouver une voie qui lui est propre. Son souci a donc ete 
(et est toujours) de forger une identite particuliere detachee de ces formes 
litteraires ou vivantcs "moralisatrices", "didactiques" ou simplement festives, pour 
elaborer une forme artistique specifique, un veritable thcatre. II s'agit ici dc sortir 
12 Elisabeth Saint-Blancat 
164 
d'une culture segregationnelle qui construit un univers fait pour ce que l'on croit 
etre "Venfance", possedant ses propres valeurs (innocence, simplicite son 
propre mode de fonctionnement, et s'inscrire dans une culture purement theatrale, 
sur le base de references purement thcatrales. Cest le rdle que se donnent les 
theatres interroges et les directeurs du Festival du theatre pour Penfance et la 
jeunesse de Lyon. 
b. Notion de "service public" 
Le theatre est en France subventionne par les pouvoirs publics et comme 
nous 1'avons dit 1'argent donne aux theatres est considere par ces derniers comme 
donne a leur public par 1'intermediaire de la structure theatrale et non a la stracture 
theatrale proprement dit. Cest 1'explication qui revelerait pour les directeurs 1'union 
des deux mots "service public". La mission de "service public" est consideree 
comme une valeur partagee par 1'ensemble de ces theatres publics, de leurs 
directeurs et qui aboutit a leur formation en ensemble compact. Parce qu'elle est le 
maitre-mot du theatre en general, elle devient leur maitre-mot a chacun. Le theme 
de "theatre-service public" est pris comme une obligation qui ne peut etre eloignee 
du travail effectue par leurs institutions13. La mission de "service public" est en fait 
une expression a double sens : le "service" doit etre donne non seulement par le 
theatre mais a condition que les pouvoirs publics 1'assurent, et le "public" doit etre 
une des preoccupations de ces deux instances. Par contre pour certains directeurs 
de theatre ou metteurs en scene independants, le service public n'est apprecie que 
comme une mission etant issue de 1'Etat et non pas des autres collectivites 
territoriales: 
"M : Un theatre doit se placer dans la notion de service public ? 
Alain Timar : Ouh la, alors ga c'est encore une vaste question ! Euh ... que je 
pourrais traduire par "y a-t-il necessite d'un ministere de la culture ?"" 
La notion de service public est donc liee au rdlc que se donne avant tout le 
Ministere de la Culture et on pourrait voir dans cette mise en correspondance par 
ces artistes la mise en evidence d'un certain desengagement de 1'Etat. On pourrait 
aussi en deduire que la mission de service public est une ideologie d'Etat et de 
13 "Ah oui alors la a 100%, service public. service du public, 011 est la pour ga, 011 est inandatc 
pour ga." Andrc Guittier 
"Ali oui, non mais c'est 6vident, pour moi c'est ... je suis atlache 4 cette definition." Serge 
Barbuscia 
"On rdpond a des notions de service public, je crois qu'il faut essayer d'ouvrir la salle au 
maximmn k tous les publics, a toutes les formes de spectacles." Henri DuQaut 
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circonstancc qui cree deux mondes a part dans le theatre : ceux qui sont 
subventionnes par le Ministere, par 1'intermediaire possible de la D.R.A.C. et ceux 
qui ne le sont pas. Dans ce cas, les compagnies theatrales independantes 
apparaissent plus libres face a une quelconque "ideologie" que tenterait de lui 
imposer 1'Etat (ce qui est du a la rarete du salariat des troupes par l'Etat, a 
1'itinerance). S'il est vrai que les theatres se doivent (pour des questions tout 
simplement de survie) de prdner et de precher pour un theatre-service public, il est 
vrai aussi que cette affirmation les amene a delimiter le champ theatral, a 1'epurer 
en fonction de cette directive, rejetant a 1'exterieur les theatres prives et les theatres 
publics qui ne respecteraient pas 1'argent public. 
Cette mission qui est jugee imperative pour les directeurs de theatre et moins pour 
les directeurs de troupe independante semble donc reguler le champ theatral, 
determinant ceux qui en font partie et ceux qui n'en font pas partie, ceux qui y 
rentrent et ceux qui en sortent. Andre Guittier considere par exemple que ceux qui 
ne s'incluent pas dans cette logique, ne font pas de theatre et n'ont pas le droit d'en 
faire14. La volonte de s'inclure dans le "vrai" milieu theatral et d'etre considere par 
les autres theatres comme dignes d'en faire partie, oblige ainsi ces theatres a 
s'afficher comme les defenseurs d'une certaine idee du theatre. Cela dit, si les 
differents directeurs de theatre s'accordent sur 1'enjeu de cette mission, ils n'ont pas 
une vision uniforme des priorites que laisse entendre cette directive. On peut 
prendre comme base la definition juridique du service public : "un service public, 
rendu au public par une organisation publique, d'une fagon reguliere et continue, 
pour la satisfaction d'un besoin public". Le theatre de la Renaissance considere que 
sa mission de service public est d'abord de gerer au mieux 1'argent public et ensuite 
d'assurer un rdle artistique et social. Cette necessite de gestion rigoureuse de 
1'argent public est mise en avant par Philippe Faure, comme par Marc Dufour qui 
souligne l'obligation d'honnetete et de clarte tant financiere qu'artistique. Mais il 
semble que cette derniere reflexion de Marc Dufour soit plutdt dirigee vers les 
grosses institutions amenees a manipulcr des sommes d'argent importantes. Par 
contre, a son theatre, il impose en premier lieu une mission envers le public, 
artistiquement parlant. Ces variations de points de vue mettent en valeur que les 
directeurs admettent une deiinition generale du service public mais s'adaptant aux 
situations particulieres de chacun : chaque defmition est liee a leurs propres 
obligations, leurs propres imperatifs. Par exemple, Laurent Darcueil fait face a une 
situation fmanciere complexe ; Marc Dufour a peu d'argent donc met en valeur son 
14 "Je vais vous dirc que les gens qui dans notre profession ne se comportent pas dans la moralc 
de service public, sont tles gens qu'il faudrait ejecter de la profession, c'est clair" ; Andrc Guittier 
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role aupres du public ; Andre Guittier souligne que le plus important est 1'intention, 
ce qui fait echo a son preccdent discours concernant le public de son theatre, etc. 
Dans un article de Lyon Figaro15, les deux directeurs actuels du thcatre du Point du 
Jour definissent la notion de service public d'une curicuse fagon : ils mettent en 
relation cettc notion et le fait de ne proposer que du theatre dans leur 
programmation. On peut se demander a quelle definition du service public ceci 
renvoie, mis a part unc definition tendant a s'appliquer au cahier des charges qulls 
ont obtenu : ceci signifierait "suivre les directives de la Ville de Lyon" ? On peut 
egalement supposcr que la mise en avant de cette notion leur permet tout 
simplement de justifier leur choix dc programmation. 
Mais ce qui ressort de tous les discours, c'est un lien entre les theatres par lc 
partage d'une meme ethique. Par contre Gerard Vantaggioli est le seul a aborder la 
question qui concerne directement le public eventuel et qui est le prix des places de 
theatrc16. Pour lui la mission de service public se verifie dans son theatre a travers 
un rapport au public (le fait de proposer regulierement des rencontres artistiques 
tres peu cheres) et a travers un rapport aux jeunes artistes (leur donner la chance 
d'etre confrontes a un "vrai" public et lcur donner la chance de monter les 
spectacles qu'ils dcsirent). La notion de service public est donc liee aux autres 
notions d'ouverture, d'echange et doit etre dirigee en premier lieu vers le public. 
Que faut-il deduire de cette preoccupation peu paitagee par les directeurs de 
theatre ? Peut-etre que ceci cst a mettre en relation avec les nombreuses difficultes 
financieres auxquelles sont confrontes lcs theatres actuellement et 1'absence de 
1'assurance complete d'une meilleure situation si on baisse le prix de 1'entree au 
theatre. Peut-etre faut-il le rapprocher egalement du fait que les directeurs de 
theatre se preoccupent en premier licu des implications artistiques de cette notion 
et releguent le prix des places a une decision qui doit d'abord etre celle des 
municipalites. 
Lc public est donc un element constitutif de la mediation esthetique des theatrcs 
mais il les conduit sur la voie insitutionnclle en les obligeant a se positionner face a 
15 "Le Point du Jour prcpare sa rentree", op. cit. 
16 "II faudrait que lc pri.x dcs placcs soit moins chcr, j'cn suis persuade. (...) II faudrait se poser la 
qucstion a ce nivcau la. Au Fcstival c'cst 90 francs, avcc la carte de rcduction ga fait 65 mais 91 
rcslc clicr, 93 fait plus qu'une s&ince dc cincma. Bien sur ga n'a rien a voir mais je pensc qu'il 
faudrait fairc un effort cn ce scns la. Peut-etrc que lcs subvcntions dcvraicnt servir a ga. Parce quc 
le thdatre c'est trop clicr. Qu'il soit plus ouvcrt, quoi ! Parcc qu'il y a une contradiction profondc 
dans tout cc qu'on dit du theitre : moi jc parlc d'ouverturc. d'evolution. d'echange, dc choscs 
conimc 91 et en meme temps ily a une barricrc qui cst celle de 1'argent qui empechc cette 
ouvcrturc la et cct echangc." Gerard Vantaggioli 
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la politique de 1'Etat en matiere de democratisation culturelle par exemple. Comme 
dans les autres themes du discours, la connaissance du public, le savoir le 
concernant, permet dc mettre en oeuvre un certain "pouvoir" artistique et 
institutionnel. 
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2. La eite et les loisirs 
Nous avons vu ci-dessus que le theatre est une mediation dirigee vers le 
public et que ce public peut determiner par une relation de "feed-back" la 
mediation artistique du theatre qui cache les elements d'une mediation 
institutionnelle. La mediation artistique est dirigee et conditionnee par et vers le 
public or ce public constitue la cite, qu'il soit un public effectif du theatre ou 
eventuel. L'art theatral tel qu'il est envisage par les directeurs de theatre et les 
autres artistes, ne peut etre vecu que comme une mediation vers la cite toute 
entiere, vers le monde. Le destinateur de 1'art theatral est global et precis a la fois : 
il touche tous les individus et veut les toucher un par un egalement dans ce que 
chacun de nous a de particulier. II se donne donc un role par rapport a la cite et on 
peut s'interroger sur 1'influence des changements auxquels il a ete confronte (les 
siens et ceux de la cite) et la place qu'il occupe dorenavant en tant qu'art de la 
mediation. Nous allons voir que la mediation esthetique sur le role de l'art theatral 
le positionne en tant que detenteur du pouvoir d'exister, de se perpetuer et 
d'occuper une fonction tres precise dans la societe qui aboutit au pouvoir d'etre le 
lieu essentiel de la mediation sociale. 
a. Le theatre et la cite 
Le theatre en tant que mediation se donne un role dans la cite, une mission, 
une ethique. La mediation theatrale ne peut se realiser que si elle transporte du sens 
: par 1'intermediaire de l'artistique, cette mediation parle au public de la cite, de sa 
relation avec elle et de son individualite. Le theatre transporte artistiquement du 
sens concernant 1'identite culturelle des individus. II leur transmet du sens a propos 
de leur identite, leur specificite, leur fa?on d'etre et de vivre et a propos de leur 
culture, leur vie dans la societe, leur valeurs et leurs point communs : "le theatre 
est un des instruments les plus expressifs, les plus utiles a 1'edification d'un pays ; le 
barometre qui enregistre sa grandeur ou son declin ; un theatre sensible peut 
transformer en quelques annees la sensibilite du peuple" (Federico Garcia Lorca, 
Causerie sur le ihedtre, 1935). Mais le theatre qui cherche la communion, evite 
toute identification totale car "il faut avoir conscience du simulacre pour apprecier 
le theatre " (Maurice Yendt1). 
Les directeurs de theatre et les artistes de theatre sont tres attentifs aux 
problemes actuels qui touchent la societe et entendent se positionner par 
1 "Spectateurs en culottcs courtes", Lyon Capitale, fevrier 1996 
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1'intermediaire de l'art theatral. Le theatre est avant tout un engagement, non pas un 
engagement politique comme les artistes tendaient a le faire croire dans les annees 
70-80, mais un engagement dans la cite. Quand les artistes de theatre parlent 
d'engagement "politique", ceci est entendu au sens de "polis", la "cite" en grec. 
Cela dit, la dimension politique n'est pas etrangere a la mediation des directeurs de 
theatre : nous avons vu dans la premiere partie que leur fagon de presenter la 
culture et ses enjeux, la position que le theatre doit maintenir par rapport aux 
autres champs, le placent immanquablement dans une dimension politique. Mais ce 
qui est a remarquer, c'est qu'a 1'heure actuelle, le theatre opere un repositionnement 
vis a vis de son engagement sur les problemes actuels de la societe qui sont plus 
"sociaux" (chdmage, precarite, probleme de logement, sur-information ...) que 
politiques au sens strict (stabilite des institutions ...). 
Lengagement du theatre signifie "faire un choix" et ce choix s'effectue au niveau 
de 1'expression de la pensee quelle qu'elle soit. La pensee exprimee n'est pas une 
pensee purement et simplement politique, elle est une pensee individuelle et/ou 
sociale. Elle "colle" au present et a la cite, au sens qu'ils "mettent en mouvement" a 
un mornent donne : "S'il est un fait social, ou plutdt un evenement social, un "moto 
perpetu", un "mouvement perpetuel" social, - inseparable de nos civilisations 
occidentales actuelles - qui rend compte de toutes les contradictions capitales et 
capitalistes de notre temps, c'est bien le theatre" (Jean Vilar2). Le theatre est donc 
un miroir de la societe. II est vu par ces artistes comme le miroir de Tactualite, du 
present, de 1'immediatete et le miroir sur le renouvellement de la societe : "Je pense 
que le theatre a une obligation de dire des choses aujourd'hui aussi, d'etre un miroir 
sur la societe, sur les problemes de notre epoque"3. Le theatre est-il donc 
principalement oriente et engage sur le present et sur 1'avenir ? II semble qu'en effet 
le passe ne soit pas le temps prefere du theatre et celui-ci ne le remet en scene que 
pour y voir ou y decouvrir les marques du present et de 1'actualite. Lc temps du 
theatre, comme nous l'avons dit precedemment, est singulier et par cet 
intermediaire, la creation theatrale et 1'engagement theatral dans la cite se 
congoivent a la fois comme un moment marginal, exterieur au rythme du temps qui 
semble impose a tout un chacun mais egalement comme une action oinnipresente 
face aux problemcs que le temps de la societe peut soulever. Par ce miroir, le 
theatre cherche a montrer 1'identite de la societe et de 1'homme, ce qu'ils sont. Le 
theatre est donc plus fort qu'un miroir car il nc se contente pas de leur montrer a 
quoi ils ressemblent mais ce qu'ils sont reellement. II delaisse 1'apparence et la 
2 VILAR Jean, Le thcatre. service public. op. ciL, p.65 
3 Serge Barbuscia 
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semblance pour 1'identite et 1'etre ("Ce qui semble, ma chere mere ? Ce qui est ! Je 
ne sais pas ce que sembler signifie.", Shakespeare, Hamlet). II est une 
denonciation, une resistance a 1'absence d'image a condition pour le public, d'"oser 
voir"4. Resister a 1'absencc d'image signiiie resister a 1'absence de parole, a 1'absence 
de remise en question, resister a la "semblance". 
Antoine Vitez rejetait ce mot "denoncer" pour la remplacer par un terme qui lui 
paraissait plus juste a savoir "montrer". Le theatre est pour Vitez un "miroir-
public" ou la monstration a pour but une prise de conscience, un eveil critique : "ce 
que l'on montre aux gens n'cst pas forcement un apologue. Lapologue est inutile. 
au contraire, il faut montrer ce que les gens ont en eux" (Antoine Vitez5). Le 
theatre est un questionnement double : a la fois sur le monde et sur lui-meme. Le 
theatre s'entend comme un acte politique ou "politique" est entendu au sens large, 
celui de "polis", la cite : il s'agit d'un acte social et artistique en meme temps. II est 
un acte car il se situe dans Faction, le mouvement et ne peut se concevoir dans 
1'immobilite. En tant qu'art vivant, il possede une certaine mouvance mais c'est 
surtout 1'identite propre du theatre (comme celle de la danse) qui lui donne ce 
caractere mouvant dont nous avons deja parle (cf. Le lieu artistique). Mais selon 
les directeurs, ce qui fait la force du theatre, c'est qu'en questionnant le monde, il se 
questionne lui-meme ainsi il possede une force de renouvellement, de remise en 
question artistique. II pose intrinsequement un questionnement sur son propre 
travail a chaque nouveau texte ecrit et joue, a chaque repetition, a chaque 
representation. Si on se refere a la lettre envoyee par le theatre du Kronope a la 
mairie de Vitrolles, on peut voir la necessite vitale de la remise en question du 
travail thcatral face a ses conditions d'expression et le message general qu'il entend 
porter. La compagnie met en avant son lien de reciprocite entre son travail 
personnel de creation et le contexte creatif, c'est a dire ses conditions materielles de 
meme qu'intellectuelles. Autre que la confrontation particuliere de leur troupe avec 
une certaine mairie, ces artistes font appel a des references beaucoup plus 
gcnerales tant pour le milieu politique qu'artistique et atfirment comme valeur 
supreme de la creation theatrale unc ethique qui rejoint une certaine morale 
artistiquc quc les deux champs sus-nommcs doivent concilier. Cette morale sc 
comprend comme une ethique de la communication ou de la mediation : une 
communication libre, sans barrieres intellectuelles segregationnelles ("elle est un 
4 Deplianl du IheSte Des Atelicrs, 1995/1996 
5 COPFERMANN Emilc, De Chaillot a Cliaillot. Paris, Hachette, 1981, p.198 
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instrument de lutte contre Pexclusion sociale, pour le dialogue, la confrontation des 
idees et l'acceptation des differences"6). 
Cest de la confrontation que nait la remise en question perpetuelle. Si le theatre a 
un sens politique, de participation a la cite c'est parce que les hommes, les artistes 
qui se renouvellent ont ce sens et lui donnent ce sens : par leur engagement dans un 
certain type de creation artistique et par le sens qu'ils donnent a leur creation. La 
repetition apparait comme le seul moment ou 1'autarcie est possible, le moment ou 
le rdle du theatre par rapport a 1'exterieur se determinc : il est alors un microcosme 
ou toutes les voies du sens artistique et par extension social sont exploitees par les 
acteurs et le metteur en scene7. Le theatre est le lieu du Questionnement sans 
reponse, de 1'entree en communication, de la mediation et de la citoyennete c'est a 
dire de la participation au monde. II est le lieu de la culture comprise comme ce 
que chacun de nous a de commun avec les autres. II est le lieu de la democratie, le 
lieu du lien social. Selon Brecht, le theatre permet de "comprendre le jeu social par 
sa representation"8. II oblige a la declaration de 1'adhesion momentanee. Mais le 
theatre a un danger imminent qui est le monde exterieur lui-meme et surtout le 
discours produit par ce monde exterieur qui evite le questionnement, eloigne, met 
de cote 1'interrogation. II doit donc montrer la perpetuelle production d'erreurs, de 
fautes, de crimes de ce monde. 
Le theatre est egalement un art qui se base sur la notion de combat et de 
denonciation. II est le lieu de la resistance. Si la denonciation n'est plus 
exclusivement politique, elle est sociale, plus proche des gens9. II est un combat 
face a 1'evolution de la societe, face au sens commun qu'elle produit, c'est a dire 
face a la direction et a la signification qu'elle prend. Le theatre montre ce qu'est le 
monde et montre sa perte possible. De ce fait il introduit le recueillement et permet 
d'affronter notre propre vie. La mission que donnent les directeurs et les artistes au 
theatre est de "reveiller" les hommes : une monstration et une prise de conscience. 
II s'effectue donc dans 1'inconfort, le malaise, le bouleversement stracturel et 
emotif. Pour Vitez, le theatre doit travailler contre le conformisme et obliger le 
spectateur "a considerer et a accepter "1'autre", le fou, retranger"1". A 1'heure 
6 
1 "Pendant ce temps privilegic de la r^petition [ou] ils vont avoir une experience de vie, 
extrcineincnt dure par moment, mais cxtrcincmcnt enrichissante egalement." Alain Timar 
8 REGNAUT Maurice, "Artaud et Brecht", "Colloque National Planchon, 1968", in Art et 
Education. n°21, Lyon, p.29 
9 "II est un combat, il est iine resistance mais il est la, aussi pour etre une rcsistance pottr tout le 
nionde, mcine pour 1'acteur qui fait du thcatre c'est une resistance par rapport a lui-meme, par 
rapport a la mediocritc qu'on a cliacun en nons." Serge Barbuscia 
10 UBERSFELD, op. cil, p. 136 
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actuelle, on voit se developper plusieurs axes de denonciation, de mise en question. 
Certains directeurs soulignent 1'importance d'un theatrc oppose a la societ6 de 
1'audiovisuel et a 1'elimination du "vivant" au profit du virtuel. Ce "combat" comme 
d'autres prones par le theatre sont un enjeu directement relie a la question de la 
survie de l'art theatral. En effet, la denonciation des dangers de 1'audiovisuel est 
directement liee a la difficile cohabitation de ce medium avec la mediation 
theatrale. Le theatre se pose ainsi comme spectacle vivant, oppose au spectaclc 
simule et electronique. Son caractere vivant lui fait acquerir du sens. En tant qu'art 
vivant, le theatre est l'art de iemotion directe donc pure, degagee des "bruits" qui 
pourraient intervenir dans 1'utilisation d'un medium supplementaire a la parole vive. 
Son histoire a confirme le sens qui lui etait donne par son appartenance au vivant, 
au rapport direct. Cette histoire confirme qu'il fait partie du "patrimoine" donc qu'il 
doit donc etrc protege : "II a un sens dans la mesure ou c'est une representation 
vivante donc c'est un peu un antidote de 1'audiovisuel, si vous voulez. C'est a dire 
que c'est une qualite d'emotion qui n'est pas la meme, pas de la meme nature quc 
1'image electronique. (...) Donc il a toujours joue son role parce qu'il a une longuc 
histoire, il fait partie du patrimoine national" (Bernard Faivre d'Arcier). 
Le sens que lui a donne 1'histoire et dans 1'histoire les hommes, les artistes, inet en 
cause sa communication artistique. Son choix de mediation est conditionne par son 
caractere vivant et direct qu'il se doit, selon les directeurs de theatre et les autres 
artistes de theatre, de conserver. 
Mais le theatre a d'autres chevaux de bataille plus ou moins lies a ce premier point. 
La fagon de vivre dans nos societes industrialisees semble aboutir a un repli des 
gens sur eux, une absence d'ouverture et unc dependance a 1'egard des outils de 
l'industrialisation qui constituent des valeurs opposees a celles du champ theatral et 
definissant l'art theatral". L'art theatral est avant tout une parole libre, degagee de 
toute dependance et de tout enfermement materiel ou ideologique. Cest 1'art de 
1'ouverture car le theatre n'est qu'une question de rencontres entre les gens : la 
rencontre entre un auteur, un texte et des comedicns, la rencontre entre les 
comediens et le metteur en scene, celle qui fait naitre la representation theatrale, la 
rencontre entre les acteurs et le public. Et ce qui fait la richesse de cct art, c'est 
1'infmite de relations possibles. Par consequent le theatre s'eloignc de toute 
11 "Chaque pcrsonnc a son frigo, sa tele, ses machincs a laver, tout est organise. Tout ce qu'a 
dcnonce Boris Vian, etc. tout ga c'est maintenant tres organise, tout le monde fonctionne. Les 
machines ont pris vraiment unc force sur lcs individus. Les gens qui n'ont pas de machines 
iVcxistcnt plus, aujourd'hui il n'y a plus dc gcns qui 11'ont plus leurs machins niachincs et puis bon 
donc foreeinent ga met 1'homme dans une situation d'assistanat plus fort et avec moins de 
solidarite. Et je crois quc le theatrc le ressent ct tout le mondc le ressent..." Serge Barbuscia 
173 
dcvitalisation ou petrification ; "c'est les gens qui font le theatre, c'est les gens, c'est 
le public, c'est les auteurs, les acteurs, c'est tout ga qui fait une rencontre" (Serge 
Barbuscia). Pour les directeurs de theatre, le theatre aide la societe a se guerrir de 
ses maux grace a la performance qu'effectuent les acteurs. Si le theatre passe par 
1'identification, il ne s'agit pas de 1'identification du spectateur a 1'actcur mais de 
1'acteur a ces personnages qui peuplent notre monde, des personnages a la fois 
rcels et fictifs. Par 1'incarnation de ces personnages qui "figurent" notre evolution 
ou notre perte, les acteurs peuvent nous les faire apparaltre tels qu'ils sont et les 
exorciser d'une certaine manicre : "les personnages, ces entites etranges, plus reels 
qu'il ne parait, errent dans 1'ombre, frdlent les portes, se glissent par les interstices, 
gemissent dans tous les coins et se faufilent dans les corps. Nous seuls, actrices et 
acteurs, nous pouvons maitriser ces monstres"12. Contre 1'immobilisme et la 
depersonnification, la devitalisation de la societc, les acteurs procedent a une 
incarnation. Le theatre a la fonction de resistance face a 1'evolution negative de la 
societe, une r6sistance artistique par la creation qui pose le Questionnement. Mais 
cette attitude de resistance lui donne une marginalite, une independance qui 
contribue aussi a sa force. Les medias sont conscicnts de la position de resistance 
du theatre et de certains artistes en particulier. Dans un article consacre a la 
creation de Planchon "le Radeau de la Meduse"13, le theatre est vu comme l'art de 
la denonciation et du miroir grossissant. Pour le journaliste, tout comme Gericault 
etait le prophete des angoisses de son siecle (et du ndtre puisque ses interrogations 
sont toujours d'actualite), Planchon fait semblant de denier tout rdle social a 
1'artiste mais revele tout haut nos lachetes, nos abandons et nos detresses. 
Levolution a laquelle le theatre veut resister peut tres bien etre celle du theatre lui-
meme. Les "defavorises" que les directeurs veulent mettre en lumiere sont 
egalement les intermittents du spectacle. Ils montrent que la disparition du statut 
aboutirait a la disparition des petits theatres. Cet engagement et cette defense est 
plus sociale que politique car ce qui est mis en avant ce n'est pas tant les 
consequences que cette modification entrainerait pour les artistes mais pour la 
configuration du champ theatral en general et les consequences pour le champ 
social: ce sont justement les petits theatres qui font le plus partie du champ social 
car ce sont des elements de la culture de proximite. Les theatres et leurs directeurs 
choisissent un certain engagement qui n'est plus politique mais social et culturcl 
entendu au sens anthropologique. Par exemple, un certain nombre tfentre eux 
comme le theatre du Point du Jour ont participe (et participeront l'an prochain) a 
12 Andre Bcncdelto. cditorial pour le Ihcatrc des Carmes, 1997 
13 "Dcbauclics d'artistes", Telerama, 26 niars 1997 
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l'action "Lectures Le Fil" qui concerne le probleme du SIDA : "acte d'engagement, 
de lucidite et de solidarite". Cette action propose la lecture gratuite dans des lieux 
repartis sur tout le territoire national d'un texte ecrit sur cette maladie. Ici 
Vengagement du theatre est uniquement social et la mobilisation est le fait du 
monde de la culture et pas seulement du theatre. Mais on remarque que ce sont en 
majorite des theatres qui proposent cette lecture. Par cette action le theatre s'inscrit 
dans le lien social. 
En fait le theatre veut s'inscrire dans une strategie de resistance a la decadence 
possible de la societe en repondant a un double mouvement. Le theatre slnscrit 
tout d'abord dans la non-categorisation. Cette categorisation introduite par le 
champ politique et mediatique participe a une vision partiale de la societe et 
hierarchique. Le theatre se congoit au contraire dans 1'indivisibilite (a propos aussi 
bien du public, de 1'organisation du theatre ...). II s'adresse a la societe globale sans 
distinction de nationalite, d'age, de sexe, de categorie socio-professionnelle ... 
Ensuite, le theatre slnscrit dans le changement c'est a dire qu'il ne peut pas avoir 
une vision categorielle et cellulaire parce qu'il ne s'effectue que dans la mouvance 
du temps, la longue duree a laquelle correspond mal la categorisation et 
1'immuabilite. Selon Lavaudant, 1'artiste de theatre est celui qui doit aborder le 
monde avec un regard ouvert en refusant sa categorisation. Son travail s'oppose 
donc a la vitesse, au lieu commun et a la certitude. 
Le theatre est, selon Jean-Luc Lagarce, le lieu de 1'inutile et du luxe, de l'incertain : 
il se place donc contre 1'ordre et le pouvoir, contre les places immuables. II ne peut 
se fier a ce qu'on lui impose et ne doit pas renier son identite d'art de la revolte : 
"Comment oser pretendre a la fragilite face a 1'ordre, d'ou qu'il vienne, de trouver 
sa place et s'y tenir et n'en plus bouger ? Au nom de quel mandat, de quelle force, 
pretendre a 1'insouciance, et rire encore, et oser sourire sans nier pourtant la 
reflexion la plus secrete, la plus obscure, la construction d'un questionnement et 
son absence de reponse ?"14 
Le theatre ne peut donc pas etre renie par les politiques ou par d'autrcs, par la 
seule mise en avant de necessites economiques plus importantes, d'enjeux sociaux 
ou politiques plus importants car le theatre fait partie integrante de toutes ces 
necessites, de toutes ces preoccupations que compte la cite. Andre Fornier montre 
que les retombees economiques, si on veut en chercher, peuvent se trouver sans 
difficultes dans le domaine du theatre, comme celles par exemple de la biennale du 
Fort de Bron. Mais ce qui est frappant ce sont particulierement les retombees 
sociales du theatre. Le theatre exige donc un respect, celui du questionnement 
14 LAGARCE Jcan-Luc. Du luxc et de l'impuissanee. Ed. Les Solilaircs IiUeinpestifs, 1997 
175 
artistique, un respect auquel lui donne droit la democratie et qu'il se doit de 
revendiquer si on cherche a l'eloigner. Tout comme le regime democratique, le 
theatrc est base sur la notion d'ouverture. Cette notion d'"ouverture" est 
omnipresente dans les discours des directeurs de theatre. Elle designe a la fois 
l'ouverture artistique que doivent operer les differents theatres (et qu'ils operent cn 
tant qu'element dans l'art theatral) ainsi que 1'ouverture sociale qui lui correspond. 
Le theatre, par defmition, est une ouverture a 1'autre, a son individualite, a sa 
parole, a sa culture. Comme nous avons dit precedemment que le theatre, en tant 
que lieu se concevait comme un lieu de passage, un lieu ouvert, dont les murs ne 
permettent que de proteger momentanement les artistes qui viennent, le theatre en 
tant qu'art a egalement cette ouverture au monde. L'ouverture d'un theatre, du 
theatre, est liee a la mediation du theatre avec 1'exterieur et avec 1'espace dont il fait 
partie : le champ social. L'ouverture artistique et sociale est a la fois la marque de 
1 identite et de la culture du theatre : 1'identite car l'ouverture s'effectue 
differemment selon les lieux, les artistes, le moment et elle est un element de la 
personnalite du theatre ; la culture car elle permet de rassembler sous sa banniere 
les theatres qui se reclament "ouverts" et qui sont consideres par les agents du 
champ theatral comme les "vrais" theatres. 
Le theatre se voit donc comme un art ouvert dans et pour la cite, le lieu de 
democratie artistique ou la vie constitue l'"etre" meme du theatre. Le theatre est a 
1'interieur du monde, lui appartient et en parle. II a altere son but des annees 
immediatement posterieures a 1968 puisqu'il se situe plus dans la monstration que 
dans la demonstration ou la persuasion, la determination : "contentons-nous de 
faire reflechir, n'essayons pas de convaincre" (R. Planchon15). Le theatre est avant 
tout parole, texte, communication sur tout. Mais il a une fonction sociale autre que 
le divertissement. 
b. Le theatre en devenir : art ou loisir ? 
Si le theatre n'est pas que divertissement, il faut bien prendre conscience 
que sur ce point il est rejoint par la television et le cinema. Les directeurs de 
theati e mettent alors en avant qu'il doit chcrcher autre chose qui lui soit propre, 
peut-etre retrouver ce qu'il a ete avant, comme le suggerait Didier-Georges Gabily. 
Mais quoi ? Et comment ? Et est-ce que ceci permettra au theatre de faire face a 
Pevolution de la societe qu'il s'attache si bien a montrer ? 
15 PLANCHON Roger, "Le tlieatre aujourd'hui" in Arts et Soectacles Reeion Rhdne-Alnes. Le 
Monde, mars 1983 
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Le theatre vu par les politiques et les medias est un milieu comme un autre sur 
lequel on peut apposer des categories, des noms precis. Ces deux instances 
utilisent un jargon qui leur est propre et se veut applicable au monde du theatre. 
Pour Jean Duvillard'6 cet ensemble de termes et de signes particuliers decoulc 
"naturellcment" de 1'existence d'une categorie socio-professionnelle particuliere 
appartenant a un "milieu" particulier. Mais dans 1'etude qu'il a menee, chaquc 
"categorie" de personnes utilise un vocabulaire qui lui est propre et cela ne semble 
pas nuire a rinter-comprehcnsion. Dans notre cas, le jargon employe par les milieux 
autres que le milieu theatral et qui les aide a qualifier le theatre, est commun avec 
celui employc pour les activites dc loisirs et correspond mal a la mission que se 
donne le theatre, celle d'art. Ce vocabulaire se rctrouve dans les tentativcs de 
definitions esthetiques des theatres. Les directeurs de theatre font apparaltre que 
cette attitude est dangereuse pour les theatres et pour les gens qui font le theatre. 
La classification des styles cst souvent incorrecte et a tendance a sous-entendre un 
jugemcnt de valeur, a connotation pejorative. Par exemple, le fait de parler de 
"piece de boulevard" sous-entend souvent pour les journalistes, une piece de 
mauvaise qualite. II y a donc forte tendance a la categorisation et une volonte 
d'assigner une placc a certains artistes, une placc definitive car cette classification 
s'accompagne d'une immobilite stmcturelle. Certaines programmations sont 
considerecs comme revelatrices par les autres champs d'un type precis de metteur 
en scenc ou de directeur. Mais comme nous l'avons dit precMemment, le theatre 
est l'art de 1'ephemere et de 1'incertain. Si I'on compare la fagon dont les medias 
parlent des directeurs de theatre et la fagon dont ces derniers parlent de leurs 
collegues, on remarque une grandc difference de presentation. Pour les medias, tel 
artiste se caracterise par une identite qui est du meme coup identifiable et qui 
pcrcnnc dans le temps (tel artiste est voltairien, tel autre est humaniste, tel autre est 
"catholique et homosexuel"17 ...). Les directeurs de theatre refusent cux, cette 
categorisation et parlent des autres directeurs de fagon plus evasive ou acceptant le 
changement. La denomination de leurs collegues passe par un "rdle" qulls 
possedcnt par rapport a l'art thcatral (ct qui peut donc cvoluer) et non pas par une 
"qualite" aitistiquc ou autre qu'ils possederaicnt et qui scrait immuable. Cest 
pourquoi Philippe Faure dit quc "le thcatre c'est un art ephemerc, complctcmcnt 
incertain ... et 11011 identifiable ... totalement subjcctif et on a voulu en fairc un art 
certain, classe, de referencc, de reperloire et c'etait une errcur fondamentale". Pour 
16 DUVILLARD Jean, "Uidenlite des partenaires", in Confluence(s). revue trimcstrielle n°7, 
Lyon,juiIlet 1996 
1' Le Monde, 7 mars 1997 ; Telirama, 9 juillet 1997 
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les directeurs de theatrc, 1'identite d'un autre directeur ou du travail de n'importe 
quel artiste de theatre, n'est pas defmitivement "identifiable" car confrontce a la 
culture qui, clle, s'invente, se modifie. "Identification" est a prendre ici non pas 
dans le sens d'assimilation des identites mais dans le sens de determination des 
rdles, assignation de places qui permettent une differenciation18. Par ces 
designations, les mcdias semblent plus portes a definir une "identite" de 1'artiste de 
theatre sans se soucier de 1'intervention de la culture, alors que les directeurs de 
theatre s'attachent a percevoir ces artistes a travers leur "identite culturelle". 
D'une autre fa^on, les appreciations journalistiques ou politiques conduisent a 
classifier aussi le public du theatre : ce sont eux par exemple qui ont invente la 
notion de "nouveaux public". Ce vocabulaire est rcjete par les directeurs de theatre 
de meme que les artistes du theatre qui mettent en avant que cette qualification du 
public conduit a en faire une categorie grossiere et a le meconnaitre. On observe 
donc que l'emploi par les politiques et les medias d'un vocabulaire venant du milieu 
theatral est effectue comme s'il s'agissait de stereotypes, sans chercher le sens 
profond que revet chaque expression. Ces autres champs utilisent ce jargon theatral 
comme un systeme de signes qui renvoie a des lieux communs. Dans les autres cas 
ou ils deploient un vocabulaire qui leur ait propre, ceci conduit a jouer avec un 
systeme de references qui ne correspond pas a 1'identite culturelle du theatre. Cette 
construction semantique tend alors a rapprocher le theatre des autres domaines de 
la culture et de le considerer le plus souvent comme une "activite de loisir". Ce qui 
separe le milieu theatral des autres semble donc etre la non connaissance par ces 
derniers de sa culture car si l'on en croit Parsons, c'est la culture qui assure la 
comprehension donc 1'interaction des acteurs. Elle confere un meme sens aux 
objets sociaux et physiques19. 
18 Pour la psycliaualysc le concept d'identification a souligne avec force la complcxitd du sujet. 
L'identificatioii est un dcsir primaire, la premiere passion, le ddsir de ne faire qu'un avec l'autre. 
L'individu. le sujet plutot, est a comprendre initialement cornme une monade (c'est a dire un etre 
clos sur lui-incmc) qui s'ouvre au monde. Or cettc ouvcrture repose sur deux abandons : a la fois 
un refoulcment de ses propres dcsirs et ses pensees et le refus de 1'identification a un double 
(FREUD Sigmund, Essais de psvchanalvse. Petite Bibliotheque Payot, 1981, nouvclle traduction). 
D'apres Frcud. la fondation de l'identification du sujct se fait dans un rapport a l'autre (dans le cas 
de 1'enfant il s'agit du parent du niciue sexe) oii il faut aboutir a une ddfmition, une detcrmination 
des rolcs respectifs des sujets en cause dans cette dynamique. Les identitds se construisent l'unc 
par rapport a 1'autrc, dans une relation d'opposition. Pour B. Lamizet la constitution de 1'espace 
symbolique dans lequei le sujet met en oeuvre des relations de cominunication et d'echange, est 
liee a la decouvcrtc de 1'autre et donc a la decouverte de sa propre identite. Dans cet espace de 
signes, le sujet operc une identilication de 1'autre par des processus "de pcrception, de 
reconnaissanee et de designation" (LAMIZET Bernard, Les lieux de la coinniunication. op.cit.) : 
ce dernier devient alors la mediation difiercnticlle de constitution de l'identite du sujet. 
19 Parsons analyse la "culture" selon le schcina stucturo-fonctionnaliste : le terme de "structure" 
sous-entend un systcrne commc un ensemble d'cleincnts interdependants qui ne prennent sens que 
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II y a donc un decalage tres fort entre le champ theatral et les autres champs 
dans la consideration de 1'identite culturelle du theatre. Un changement actuel 
concerne la place que ces deux autres milieux attribuent au theatre dans la sphere 
sociale. On decouvre en effet certains signes qui laissent entrevoir des 
interrogations sur 1'identite culturelle precise du theatre. Les medias situent de plus 
en plus les articles concernant le theatre dans une rubrique "loisirs" ou "sorties", 
qui ne le fait plus signifier en tant qu'art mais en tant qu'objet de la culture entendue 
au sens global. On peut s'interroger longuement sur les consequences ou les 
implications de ce positionnement. On peut en deduire par exemple que le theatre 
tend a perdre l'identite qu'il cherche a defendre puisqu'0 est, pour les directeurs de 
theatre et la majorite des autres agents du champ, un art. On peut se demander 
egalement si ce changement n'est pas une mutation de son identite et une chance 
pour lui de faire face a la baisse de son public. Mais a cette suggestion, on nous 
retorquerait la question de 1'ethique du theatre. II semble en tous cas que le theatre 
se cherche et essaye de plus en plus de se trouver dans la grande configuration 
culturelle. Pour Serge Barbuscia, le militantisme du theatre se pose lui-aussi dans 
une reflexion globale sur la culture alors pourquoi ne pas envisager sa presence ici. 
La culture rejoint le theatre si elle est vue comme le domaine du collectif qui se 
perpetue grace aux valeurs issues du passe. La culture est celle donnee par la 
societe mais aussi celle donnee par les parents qui transmettent leur fagon de vivrc. 
Dans sa defmition anthropologique, la culture est rejointe par le theatre : la culture 
depend, doit son existence a la rencontre avec les autres tout comme le theatre qui 
doit son existence a la rencontre des uns avec les autres sur scene et dans la salle. 
Le theatre, pour Alain Timar, est la culture au sens anthropologique et la culture 
au sens de creation, de recherche. Le theatre ne peut donc trancher entre le 
domaine de 1'art et celui des loisirs : il prefere se dirigcr vers la culture. Mais cette 
culture n'est-elle pas partie integrante, dans la societe actuelle, du monde des loisirs 
? De Certeau met en avant lc fait quc dans nos societes actuelles le culturel a 
remplace progressivement la culture "sur la scene publique des medias ct de la 
politique". La culture qui prevalait precedemment peut etre definie comme un 
ensemble d'activites symboliques a reinventer tandis que le culturel est un reservoir 
de "choses" disponibles a la consommation. Le "culturel" est un ternie sous lequel 
les uns par rapport aux autres car ils constituent unc totalitc. Ainsi lc systcnie social cst compose 
de sous-systemes ayant chacun des fonctions visant a la fois a Vintegration, a 1'equilibre et a la 
differenciation. Le sous-systenic econoniique permct l'adaptation, lc sous-systeme politique la 
poursuite des buts collectifs, le sous-systcnie social 1'intcgration. ct le sous-systemc culturcl 
permet la gencralisation des valeurs. Voir BADIE Bertrand, Culture et politique. Economice, 
coll. Polilique Comparee, Paris, 1986, 2 ed. 
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on place un ensemble de loisirs. La difference entre ces deux concepts est 
importante car par ce changement on passe presque d'une societe a une autre. Le 
rapport au politique est change car dorenavant "ils se servent de la culture sans s'y 
compromettre"20 et on observe que les discours produits sur ce sujet ne sont plus 
indissolubles d'un engagement. 
Certains directeurs de theatre comme Alain Timar admettent qu'au-dela 
d'etre un art, le theatre est une pratique culturelle. Par consequent cette position le 
placc en concurrence avec les autres pratiques culturelles et par extension avec les 
loisirs21 (activites effectuees en dehors du temps de travail, dans le temps non 
contraint). Mais pour celui-ci, le theatre - qui est culture - est avant tout une 
"education" (donc beaucoup plus qu'un simple loisir). II s'agit donc de quelque 
chose que Von acquiert et ceux qui nous la transmettent doivent avoir une certaine 
ethique, ce qui empeche toute situation ou le secteur prive aurait le poids principal. 
Mais si le theatre est directement relie a 1'education, il n'est pas suivi aveuglement 
sur ce point par les pouvoirs publics. 
Le theatre, certains directeurs 1'admettent, subit son dccalage par rapport a la 
societe. Son probleme le plus imminent semble etre le prix des places qui est en 
total desaccord avec 1'evolution de la societe : "en ces temps difficiles pour tout le 
monde puisqu'il y a un grand nombre de chdmeurs, de gens qui ne peuvent pas se 
payer un spectacle puisquls ont deja du mal a payer leur loyer et leur electricite, 
alors vous pensez, un spectacle !" (Gerard Vantaggioli). D'une certaine fagon, le 
theatre n'est pas un loisir car il n'a que peu d'ouverture aux personnes qui ont peu 
de moyens financiers, ce qui le conduit a 1'immobilite face a son public : celui-ci ne 
peut que difficilement se renouveler. Un autre problcme auquel est confronte le 
theatre est 1'abscnce de pedagogie juste, en dehors du travail theatral. Le theatre 
par exemple peut difficilement amener dans ses salles du monde par Vintermediaire 
des textes, meme s'il le pourrait selon certains. La litterature theatrale est severe et 
inattractive et suit rarement 1'actualite, le renouvellement des auteurs. De plus, 
certains directeurs de theatre dcplorent la mauvaise pedagogie a 1'ecole, 1'echec des 
politiques et des enseignants face a 1'apprentissagc de la litterature theatrale. Mais 
Christophe Lidon precise que l'on ne fait pas etudier en milieu scolaire le theatre 
mais les auteurs de thcatre, ce qui n'est en aucun cas la marque de l'art vivant. II y a 
une petite note "Au lcctcur" qui precede l"'Amour Medecin" de Moliere : "les 
comedies ne sont faites que pour etre jouees ; et je ne conseille de lire celles-ci 
qu'aux personnes qui ont des yeux pour decouvrir dans la lecture tout le jeu du 
20 DE CERTEAU Michel, La cullurc au pluricl. Christian Bourgois Editeur, Paris, 1980 
21 Gerard Vantaggioli 
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theatre". Or la force du theatre, c'est son cote vivant et son objet c'est la 
transformation de 1'espace scriptural en espace scenique, regi par plusieurs codes. 
Le theatre est surtout spectacle et "n'est pas un genre litteraire"22 car il est duree, il 
ne laise de traces, selon Bernard Dort, que des souvenirs23. Le theatre dans la cite 
est souvent pergu comme un "dinosaure" parfois ridicule parce que les spectateurs 
(eventuels) ont peur de 1'etre en allant le voir. II a une apparence externe trcs 
intellectuelle et complexe. Le danger est de representer le theatre comme une 
eglise dont il faudrait pousser de lourdes portes pour pouvoir entrer, ou il y aurait 
une selection des gens a 1'entree en fonction de Ieur savoir prealable sur la religion 
en question et ou ces demiers se sentiraient rejetes par leur atheisme apparent. 
Comme une eglise, le theatre est souvent sombre a 1'interieur et le langage parle en 
ses murs n'est pas toujours compris, ou plutdt on a peur de ne pas le comprendre. 
En fait le paradoxe actuel du theatre se resume en deux points : sa mission qui 
passe par la representation est de "faire le lien entre Phomme et Phomme" 
(Christophe Lidon), lui parler, lui montrer et lui expliquer sa culture, son identite ; 
cette mediation est souvent jugee trop complexe par les gens qui ne vont pas au 
theatre. Selon certains artistes de theatre, c'est le cdte "spectacle" (art vivant) du 
theatre qui a le plus de chances d'attirer les individus de la nouvelle generation mais 
il ne faut pas laisser de cote la parole, le texte puisqu'un plaisir peut en naftre 
egalement. Une complexite reside donc egalement dans son rapport au texte et a sa 
diffusion. Beaucoup de directeurs tombent d'accord sur le fait qu'il y a un manque 
d'interet general de 1'Etat vis a vis de 1'edition theatrale et c'est Pavis egalement des 
libraires. Selon Michel Vinaver diverses causes ont conduit Pedition theatrale hors 
du champ de Pinformation, ce qui empeche un quelconque essor24. Mais la diffusion 
des textes pourrait venir des theatres eux-memes. Or les directeurs de theatre ont 
laisse de cdte Pidee de Vilar selon laquelle le texte des pieces devait etre distribue 
aux spectateurs avant la representation et beaucoup nient d'ailleurs une quelconque 
incitation au theatre par la lecture : 
"Pourquoi faire paraitre une oeuvre theatralc ? Le theatre n'est pas la litterature ; 
une piece existe quand elle est representee. Le livre est un outil pour les gens qui 
font le theatre. Je ne m'etonne pas de la desaffectation des jeunes pour le theatre 
car ils ne savent pas lire. II n'est pas possible de lire une picce de theatre sans etre 
un metteur en scene. Uedition n'est qu'un moyen de "conserver" les textes. 
Heureusement bien sur qu'on a publie Molierc et Shakespeare ! Un auteur 
22 GUILOINEAU Jean, Le theatre. Larousse, coll. idcologics et societes, Paris, 1978 
23 DORT Bernard, Theltre public. Seuil, Paris 
24 VINAVER Michel, Le compte-rendu d'Avignon. Des mille maux dont soufTrc 1'edition 
theatrale et des 37 remedcs pour l'en soulaeer. PUF, Actes Sud, Vcnddmc, 1987 
181 
contemporain risque cTetre deforme ou mal connu, a travers une edition, comme le 
sont d'ailleurs les classiques" (Roger Planchon25). 
En fait ce qui manque a 1'art theatral selon la plupart des directeurs de theatre, c'est 
une reflexion approfondie, generale sur le theatre, une reflexion qui prendrait en 
compte les changements survenus recemment, Selon certains cette absence actuelle 
de reflexion tient a la perpetuation de conventions implicites presentees par le 
monde theatral qui ne sait pas comment reagir aux changements intervenus, et par 
le milieu politique qui prefere, comme nous 1'avons vu dans la partie precedente, la 
perpetuation des rapports de force existants. Alors que le theatre, en tant que 
mediation, slnscrit dans la continuitc et se projette sur Vavenir. L'analyse du 
document presentant la Maison Jean Vilar illustre avec justesse ces propos et 
Venjeu de la mediation theatrale. On remarquera des le depart qu'il ne s'agit pas de 
faire un "musee" Jean Vilar mais une "maison" c'est a dire un lieu a la fois ou 
toutes les generations viennent se cotoyer et ou on refuse une stabilite, un 
immobilisme. Le but de la Maison Jean Vilar est de rassembler les documents pour 
en faire "une source de reflexion et de renouvellement" : il s'agit donc bien ici de 
slnscrire dans la continuitc - et non pas d'effectuer un retour sur le passe - et 
d'aider a la construction, a la creation de la culture theatrale. Le theatre se veut un 
"trait d'union", comme cette structure, au niveau temporel et au niveau 
gdographique. Dans le temps, cette structure entend relier les "generations" et 
possede une vision filiale de la transmission de la culture. Dans Vespace elle 
souhaite poursuivre Voeuvre de Jean Vilar cn maintenant un lien entre Paris et la 
region. 
25 "Colloque National Planclion, Chatillon-sur-Chalaromie, 1968", Art et Education. op. cit. 
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CONCLUSION 
Cette etude nous a permis de voir quelle etait 1'identite culturelle du theatre 
a 1'heure actuelle, de meme que celle des directeurs de theatre qui se chargent de la 
"mediater". Ce qui apparait flagrant dans la premiere partie c'est que 1'identitc 
culturelle du milieu theatral developpce dans la mediation institutionnelle, se 
construit autour d'une conception territoriale et temporelle specifique, contribuant 
a le maintenir comme un "milieu" en soi, c'est a dire different des autres. Nous 
avons pu voir egalement que le champ mcdiatique et le champ politique 
construiscnt une vision du champ theatral qui leur est propre et qui contribue a 
nourrir les oppositions entre ces champs et le milieu theatral et 1'incomprehension 
reciproque. La mediation artistique du theatre passe par la mediation de l'identite 
culturelle du directeur de theatre, de son "metier", de sa fonction, de son role dans 
iart theatral. Malgre lcs disparites de situation entre les directeurs, ils mettent en 
evidence certaines valeurs ct attitudes (mefiance vis a vis des regles economiques, 
refus de concurrence, inscription dans l'art theatral, programmation specifique ...) 
qui legitiment sa position et son devenir. L'identite culturelle passe aussi bien par la 
delinition de la fonction du directeur de theatre que par les principes a la base de la 
programmation theatrale ou encore par la place du theatre vis a vis du public et 
dans la cite. L'identite culturelle du theatre allie l'idee de filiation et celle de choix, 
1'idee de distinction et celle d'appartenance. Ces discours aboutissent a construire et 
legitimer en fin de compte la place du theatre dans la cite mais ils soulevent 
egalement les difficultes auxquelles le theatre est confronte a 1'heure actuelle. Ce 
que nous avons souligne aussi dans toute cette etude, c'est la correspondance 
indissoluble qui existe entre mediation institutionnelle et mediation artistique : 
meme si nous avons separe ces deux objets pour la clartc de notre propos et de la 
prcsentation, il apparait impossible de concevoir l'un sans 1'autre, ils sont 
interdependants. Nous pourrions considerer que la mediation esthetique se place 
du cote du "savoir" et que la mediation institutionnelle se situe plutdt du cote du 
"pouvoir". En fait, lcs dirccteurs de thcatre ne peuvent developper cette derniere 
mcdiation qu'a condition de posseder un savoir tant institutionnel qu'esthetique sur 
leur milieu. De plus, la mediation esthetique contribue a lcgitimer un certain 
pouvoir, celui de chaque directeur, et leur assure un pouvoir plus general, celui qui 
concerne 1'cnsemble du milieu theatral : celui d'"etre" 1'a.rt du Questionnement et 
celui d"'avoir" les moyens de 1'exercer. 
183 
En tant qu'art du Questionnement, le theatre est confronte a un paradoxe a 
1'heure actuelle : le theatre est le lieu de la mediation par excellence, de la 
communication sociale or 1'evolution recentc de la societe vers une socicte de la 
communication a amene le theatre a refiiser et denoncer cette nouvelle donne. Le 
theatre n'a jamais possede en soi le monopole de la mcdiation sociale, il n'en est 
quun element, mais 1'explosion des moyens (des "m6diums") de la communication 
l'a en quelque sorte deboussole. En analysant le discours des directeurs de theatre 
on voit pourtant bien que les valeurs propres au theatre, la perception qu'il a de son 
but et de son role par rapport a la societe persistent. Mais il a du mal a percevoir la 
position qu'il peut avoir au milieu des autres "objets" de coinmunication et a savoir 
s'il peut utiliser ces autres objets pour garantir sa place. En fait, les directeurs de 
thcatre font selon nous une confiision majeurc. Si le theatre est mediation sociale, 
culturelle, il n'est pas "medium", "moyen", technique. II tend a refuser 1'emploi de 
moyens de mediation autres que la parole vivc pour effecteur sa mediation. Entre 
sa position d'enonciateur et le destinateur de son message, il n'envisage pas une 
mediatisation de peur de "denaturer" sa mediation car le moyen de communication 
vient ajoutcr au contenu du message sa propre culture, ses propres 
caracteristiques. 
Lemploi de la parole vive semble le mieux correspondre a 1'identite culturelle du 
theatre car initialement la mediation sur scene s'effectue de cette fagon la. On voit 
donc 1'importance que peuvent recouvrir les "reseaux" de communication dont 
nous avons parle dans la premiere partie de ce memoire. Cependant, si ces reseaux 
existent, il faut bien constater qu'ils ne sont que succincts, peu developpes, non 
organises, souvent temporaires. Les reseaux existants sont egalement souvent des 
reseaux adininistratifs et non pas des reseaux de communication. L'association 
THALY qui devait amener les publics des theatres a tourner dans les lieux, a 
montre ses faiblesses et des theatres se sont retires de ce circuit1. Les raisons de 
leur desunion montrent bien les limites a leur appellation de "reseau" puisqu'elle 
serait le fruit d'une absence d'unite artistique des theatres de meme que le fruit d'un 
desequilibre de leur engagcment respectif. Les directeurs de theatre avouent eux-
meme qu'ils possedent en fait tres peu d'occasions de collaborer avec d'autrcs 
thcatres sur certains projets, et ccci principalemcnt par manque de temps. Chacun a 
ses propres problemes a resoudre et n'a pas bcaucoup de temps pour entretcnir des 
relations avec les autres, d'autant plus qu'ils ne possedcnt pas de service pouvant 
1 Xa marchc cncore les rcgroupcmcnts THALY ? Bon, ils nc vont pas rcnouveler. quoi. On avait 
cssayc aux Avant-Sccncs dc fairc un stand conimun, cc qui avait ctc unc trcs mauvaisc idcc parcc 
que fmalcincnt personnc nc fait la memc chosc donc pcrsonnc nc pouvait recllement vcndrc 
quclquc chose" Marc Dufour 
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les organiser et qu'il n'existe pas non plus d'organisme exterieur pouvant s'en 
charger. Ainsi quand on parle de relations personnelles ou professionnelles avec 
des agents du milieu theatral, Elisabeth Saint-Blancat evoque spontaneinent les 
relations avec les compagnies theatrales avec qui le contact se fait regulierement, a 
l'inverse des contacts avec les autres theatres pour lesquels il faudrait effectuer une 
demarche qui n'est pas inscritc dans leur calendrier d'activites quotidiennes. Entre 
eux, les directeurs de theatre ne forment pas un reseau au sens strict. Ce n'est pas 
parce que Laurent Darcueil connait personnellement Andre Guittier avec lequel il 
"travaille", et parce que ce dernier "collabore" souvent avec Gilles Chavassieux, 
que le premier directeur cite travaillc avec cc dernier. Par ailleurs, la disparition de 
familles esthetiques dont nous avons parle plus haut, vient contribuer a la dilution 
des liens de communication entre directeurs de theatre. Limpasse dans laquelle se 
trouve le thdatre a Vheure actuelle tient donc en partie au fait que celui-ci refuse 
toute imposition d'un reseau de coinmunication par Vexterieur (les GRAC, qui ne 
sont que des regroupements "economiques" pour la vente de spectacles mais qui 
permettent aux theatres de se rencontrer sont un exemple) et qu'il n'en mette pas 
lui-meme en placc par manque de temps et de moyens meme s'il la juge imperative 
pour la survie du theatre : 
"Je crois qu'il est tcmps dc reficchir et de repenser a la Culturc (avec uii grand "c"); quelle est la 
position ... quellc position adopter ? quels sont nos objcctifs que nous pourrions definir a moycn 
termc dans cctte ville ? ... donc une reflcxion sur la culture, globale. Quels grands dquilibres 
dcvraicnt-ils y avoir cntrc lc Fcstival, cc thdatrc municipal, lcs compagnics pcrmancntcs, Ic 
secteur socioculturel, de Vanimation socioculturcllc ... je crois qu'il faut penser. repenser ct 
reflechir 4 cc vaste chanticr, ddfinir globalcmcnt des objcctifs (tant qu'il y aura des desequilibres 
notamment dcs d6sequilibres financicrs)." (Alain Timar) 
"Donc on devrait ici, a Avignon (et c'est notre faute si on lc fait pas) d'ouvrir vraimcnt ce ... de 
fairc des tables rondcs plus souvenl, cssaycr dc sc prendrc par la main et de se poser dcs questions 
csscnticlles. (...) II s'cn fait inais... bien sur il s'en fait mais ... elles debouchent pas vraiment sur 
quclquc cliosc dc ... concret." (Gcrard Vantaggioli) 
Les directeurs de thcatre semblent pris entre deux fcux : 1'un qui consiste a dire que 
trop de communication est nefaste pour le thcatre ainsi que Vutilisation des moyens 
modernes de communication, 1'autre qui montre la necessite d'aller "chercher" le 
public. Car les reseaux et la mediation des theatres a pour enjeu final le public qui 
est concerne par les modifications pouvant affecter le milieu theatral. La 
communication, la mediation comme la mediatisation sont associees a la notion 
d'action culturelle qui, comme nous Vavons remarque, est refusee en tant que telle 
par les directeurs a cause des connotations politiques qu'elle vehicule et du fait 
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qu'elle symbolise une epoque maintenant revolue. Cependant ce qui n'est pas 
revolu, c'est 1'absencc relative de public dans les theatres. L'action culturelle est 
ainsi lice dans certains discours a 1'absence de liberte puisqu'il s'agissait d'une 
directive provenant de l'Etat. Mais si l'on cite Vilar ct Vaction" qu'il effectuait, ces 
discours deviennent confus et sont divises entre 1'envie de suivre la meme voie et la 
meme ethique que Vilar, et le refus d'une demarche "calculee" aupres du public 
pour 1'incitcr a venir au theatre2. II y a, nous le voyons bien, un gros probleme de 
vocabulaire et de denomination car selon la fagon dont les choses sont presentees, 
les reactions peuvent etre tout opposees. Ceci rejoint la raison pour laquelle nous 
ne nous sommes pas presentees aupres des derniers directeurs de theatre comme 
quelqu'un effectuant des etudes de communication car ce terme est rejete par le 
theatre en fonction des raisons evoquees ici. A communication sont associes deux 
termes (deux idees) qui sont eux-memes rejetes par les directeurs de theatre : 
"action culturelle", "medias" (compris comme les "moyens" techniques de 
communication de la societe actuelle). La communication est directement associee 
a la "societe de communication" qui produit de "l'illusion", de la fausse 
information, le theatre donnant lui, - cn tant que "theatre de la realite"3 - une 
information vraie, une analyse et est une parenthese dans le temps. Si la 
"communication" veut aider le theatre a renouer avec son public, elle devra 
s'adapter semantiquement au milieu theatral. La "mediation", qui est un terme 
moins charge symboliquemcnt a peut-etre plus de chances d'etre accepte. Encore 
faut-il que les directeurs de theatre acceptent la necessite de la mediation entre les 
theatre et envers le public. Nous ne pouvons pas encore dire quelle attitude 
adoptera la nouvelle generation dc directeurs mais nous pouvons envisager que, 
n'etant pas prise dans les tourments identitaires du theatre de la generation 
precedente, elle acceptera une reflexion sur sa mediation artistique et 
institutionnelle et sur les moycns de la mediatiser. 
2 "M : Est-ce que mainteuanl il y a bcsoin justcmcnt d'allcr chcrclicr lc publicjcunc ? 
Scrgc Barbuscia : Mais moije crois qu'il faut jamais allcr chcrchcr, lc thtitrc n'a pas pour 
mission d'allcr chcrcher. Nous avons unc mission de rcccvoir. (...) 
M : Donc cc que faisait Vilar, organiser des rcndcz-vous avcc les gens dans le Verger, allcr jouer 
dans les usincs... 
SB : Cest bien, ga oui, ga oui bien sur. 
M : Cest pas pareil ? 
SB : Ccst pas ... ceci dit mcmc si je vcux ... meme si Vilar (Vilar, nioi c'est quelqu'un qui ine 
touche beaucoup) mais il a fait ga tout cn faisant exactcmcnt cc queje vous dit. C'est a dirc qu'en 
mcmc tcmps, il n'cst jamais alle cherchcr lc public, il n'a jamais fait un spectaclc cn se disant: "le 
public vicndra parcc quc ga c'cst au gout du jour". Par contre il cst reste librc, disponible. II etait a 
unc cpoque ou les usines 6(aient importantcs, il a donc travaillc sur des groupes homogenes, les 
ecoles, les usincs, il cst alle voir les gens la oii ils travaillaient pour lcur dire : "inais, venez chez 
moi."" 
3 Editorial du Thcatre des Carmcs, 1996/1997 
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Au vu des propos de Stanislas Nordey et d'01ivier Py, il semble que cette nouvelle 
gencration soit prete a remcttrc en cause la mediatisation theatrale qui a eu pour 
dcfaut ces dernieres annees (et selon Paul Puaux) d'etre avant tout dirigee vers les 
pairs et lcs medias. Le theatre a refusc de considercr la communication sous 1'angle 
de sa veritable definition a savoir comme "1'instrument" de la culture, celui qui 
permet sa diffiision. La reflexion sur la communication est en effet 
immanquablement liee a cclle sur la culture et pas seulement a dcs questions 
pratiques sur le domaine culturel en France mais egalement sur lc rdle qu'elle a vis 
a vis du public. Lidentite culturelle du theatre est a recherchcr, commc nous 
1'avons vu, dans sa communication avcc le public car le theatre est mediation par 
essence : le theatre communique avec son public par 1'intermediaire de la 
represcntation mais doit assumer egalement une autre mediation qui est exterieure 
au spectacle, avant et apres celui-ci. 
En rejetant d'un point de vue general la communication, le theatre a rejete 
la possibilite de se perpetuer en tant qu'element de culture et en rejetant la 
communication envers le public il a oublie une de ses fonctions essentielles : 
l'apprentissage de la culture. Pour Paul Puaux, cctte attitude est la cause principale 
a 1'athcisme du public qui, voyant qu'aucun effort n'etait fait en sa faveur pour lui 
faire connaitre la culture theatrale, s'est d6tournee de cette derniere. Comme nous 
l'avons dit precedemment, ce changement de destinataire de la communication 
theatrale, a eu pour effet de modificr les donnces du contenu dc la mediation qui 
est dorenavant dirigee vers deux groupes tres particuliers (les joumalistes et les 
donneurs de fond) et les theatres echangent moins du sens que des signes qui 
apparaissent totalement incomprehensibles pour les autres individus. "Cependant le 
domaine de la culture, ce n'est pas uniquement 1'oeuvre du createur. Aussi bien, la 
culture est-elle communication. Elle est le souci de ceux qui veulent apprendre. Et 
qui ne le peuvent" (Jean Vilar4). 
Cctte etude n'avait pas pour ambition dc definir la mediation thcatrale de 
tous les agents du milieu theatral mais de la voir a travers les yeux des directeurs 
de thcatre qui symbolisent cette mediation complete : les acteurs n'ont quc la 
mcdiation esthetique pour mission, les dirigcants d'organismes tels les C.E.M.E.A. 
(Ccntre d'Entra!nement aux Methodes d'Education Active) ne s'occupent que de 
mediation institutionnelle ... Cela dit, il serait interessant d'effectuer une mise en 
correspondance de la mediation des differents agents qui composent le milieu 
theatral. On peut en effet supposer la difference de point de vue entre les troupes et 
4 VILAR Jean. Le tlieatre service public. op. cit., p.536 
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ies actcurs, les dirigeants d'institutions ou de salies de theatre, ies organismes qui 
professionnalisent le theatre et qui s'occupent de sa diffusion, et les politiques. Au 
vu du nombre de personnes a interroger, cette etude serait de longue duree. 
Nous pouvons dire maintcnant que nous avons regrette plusieurs choses et nous 
sommes conscient de ce quc ces clements auraient apportes a notre etude. D'une 
part, nous avons regrette de ne pas avoir interroge plus de directeurs de theatre 
mais surtout de ne pas avoir renouvcle des cntretiens avec les memes personnes. 
Apres avoir analyse leur precedent discours, il aurait ete interessant de les faire 
reagir sur ce qu'ils ont dit et sur ce qu'ont dit leurs collegues, voirc de les entretenir 
a plusieurs. D'autre part, nous aurions voulu interroger plus de directeurs de la 
nouvclle generation car nous nous sommes rendus compte en redigeant ce memoire 
de la diEerence qu'il y a entre ces deux categories de personnes. Mais il faut bien 
rappeler, comme nous 1'avons dit dans ce mcmoire, qu'il y a tres peu de directeurs 
de theatre qui ont moins de quarante ans : il aurait fallu aller le chercher 
probablement dans une autre ville que Lyon ou Avignon. 
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